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—[...] Es muy frecuente que un autor acabe por ser juguete de sus ficciones... 
—Tal vez, pero el caso es que en esa novela pienso meter todo lo que se me 
ocurra, sea como fuere. 
—Pues acabará no siendo novela. 
—No, será..., será... nivola. 
—¿Y qué es eso, qué es nivola? 
—Pues le he oído contar a Manuel Machado, el poeta, el hermano de Antonio, 
que una vez le llevó a don Eduardo Benot, para leérselo, un soneto que estaba 
en alejandrinos o en no sé qué otra forma heterodoxa. Se lo leyó, y don Eduardo 
le dijo: «Pero ¡eso no es soneto...!». «No, señor —le contestó Machado—, no 
es soneto, es... sonite». Pues así con mi novela, no va a ser novela, sino... ¿cómo 
dije?, navilo..., nebulo, no, no, nivola, eso es, ¡nivola! Así nadie tendrá derecho 
a decir que deroga las leyes de su género... Invento el género, e inventar un 
género no es más que darle un nombre nuevo, y le doy las leyes que me place. 
¡Y mucho diálogo! 
—¿Y cuando un personaje se queda solo? 
—Entonces... un monólogo. Y para que parezca algo así como un diálogo 
invento un perro a quien el personaje se dirige. 
—¿Sabes, Víctor, que se me antoja que estás inventando? 
—¡Puede ser!  
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I. ESTADO DE LA CUESTIÓN: LAS HEROIDAS Y LA CRÍTICA ACTUAL 
Las Heroidas de Ovidio, según su definición más extendida, es una colección de 
cartas de carácter elegíaco en las que las heroínas se lamentan porque sus amados las han 
abandonado. Estos poemas toman sus argumentos de la mitología y de historias que ya 
habían sido narradas en otros géneros, especialmente en la épica y la tragedia.  
La opinión de la crítica sobre esta colección ovidiana ha cambiado en las últimas 
décadas: hasta el último tercio del siglo pasado fue minusvalorada por la crítica y tratada 
con desdén debido a su carácter retórico, como señala Jacobson (1974:3), pues eran 
consideradas meros “repetitive exercices on a single theme” (Kennedy 2002:219). 
También se llegó a pensar que algunas de ellas eran espurias, en especial las Heroidas III, 
VIII, IX, XII-XIV, XVI-XXI (Knox 2002:120)1, aunque actualmente la mayoría de los 
críticos aceptan la autenticidad de la colección completa2. Tradicionalmente se venía 
sosteniendo que las Heroidas eran suasoriae en verso o ethopoeia; pero esto resulta una 
simplificación. Aunque en las últimas décadas aún hay autores que defienden una fuerte 
influencia en ellas de la educación retórica y de la declamación (Jacobson 1974; Viarre 
1977; Sabot 1981; Giomini 1993; Alekou 2018), las Heroidas son epístolas y hay toda 
una corriente de estudio que las ha leído como tales3. Como señala Jolivet (2001:1), la 
monografía de Jacobson (1974) fue clave en el cambio de actitud de la crítica hacia esta 
colección ovidiana y se convirtió en el punto de partida para los estudios modernos sobre 
las Heroidas.  
Desde los años 80, un nuevo movimiento formalista en literatura latina empezó a 
estudiar la poesía de Ovidio preguntándose por el género literario de sus obras (Curley 
2013:6). En este sentido, las Heroidas han sido estudiadas, sobre todo, como relecturas 
elegíacas de las versiones anteriores del mito, épicas o trágicas, realizadas por las heroínas 
desde sus propias perspectivas, en trabajos que plantean problemas de intertextualidad e 
intersección de géneros literarios (Kenney 1982; Kennedy 1984; Rosati 1984a, 1991; 
Spoth 1992; Rosati 1992; Hinds 1993; Casali 1995a, 1995b, 1998a;  Farrell 1998; 
Fernández Corte 2000; Landolfi 2000a, 2000b; Barchiesi 2001a, 2001b; Jolivet 2001; 
Fulkerson 2005; Cortés Tovar 2012; Curley 2013). A este respecto, uno de los elementos 
que más atención ha recibido es la ironía dramática de la que las heroínas ovidianas son 
                                                 
1 También Knox (1995:5-14, 2002:18-21) y Kenney (1996:20-26) ofrecen unos útiles resúmenes de 
las controversias sobre la autenticidad de la colección y su transmisión, según señala Curley (2013:60). 
2  En 1986 dice Moya del Baño (1986:XXX): “Hoy no niega casi nadie que las veintiuna cartas sean 
obra de Ovidio”.  




víctimas, pues, por su posición en el tiempo de la diégesis, ignoran lo que va a ocurrir, 
mientras que el autor y sus lectores tienen más información que ellas sobre la historia y 
su desenlace. Aunque estos autores trabajan desde una perspectiva amplia, los que 
trabajan en la intersección de géneros suelen fijarse especialmente en un único elemento 
de la intersección o apuntarlos de manera concisa. Kennedy (1984) es un referente, al ser 
el primero en preguntarse sobre cuál es el momento preciso en que la heroína escribe 
dentro del mito, lo cual es de gran relevancia para el estudio de la intertextualidad. 
Barchiesi (2001a:31) denomina “ventana” a este momento determinado dentro de la 
historia ya narrada en la que se inserta la escritura de la carta. Este estudioso combina el 
concepto de la “ventana” con el análisis de la crucial importancia del género de la elegía 
romana en la poética de las Heroidas, de modo que las heroínas reinterpretan desde una 
nueva perspectiva elegíaca los textos en los que ya han sido representadas4. Otros autores 
ponen más el acento en su carácter epistolar, la forma que reviste la expresión elegíaca de 
la subjetividad amorosa (Kennedy 1984; Farrell 1998; Kennedy 2002; Fulkerson 2003; 
Smith 2006).  
Según apunta Fulkerson (2009), otra perspectiva muy fructífera han sido los 
estudios de “género”5, que tratan cuestiones que tienen que ver con las voces del autor y 
las de las heroínas. En la última década han sido publicadas algunas monografías en las 
que podemos señalar como denominador común que las cartas se estudian como escritura 
de mujeres, que reescriben desde sus personales puntos de vista las versiones literarias 
anteriores de sus historias (Lindheim 2003; Spentzou 2003; Fulkerson 2005). Los 
conceptos críticos feministas y la perspectiva de “género” están presentes en todas ellas 
y en la última, la de Laurel Fulkerson (2005) se tiene en cuenta también la 
intratextualidad, pues analiza cómo se leen las heroínas entre ellas y forman una especie 
de comunidad de escritoras6. 
A modo de recapitulación, puede señalarse que las Heroidas han recibido distintas 
consideraciones por parte de los estudiosos a lo largo de los años, siendo consideradas 
primero como meros ejercicios retóricos repetitivos sin gran valor literario, para pasar a 
ser consideradas después, a partir de la monografía de Jacobson (1974), como una 
                                                 
4 A grandes rasgos nos basamos aquí en las apreciaciones de Casali (2009:346-347) sobre las 
aportaciones de Kennedy y Barchiesi al estudio de las Heroidas. 
5 Pondremos “género” entrecomillado cuando nos refiramos al concepto sociológico. De lo contrario 
nos estaremos refiriendo al género literario.  
6 En esta síntesis de las aproximaciones teóricas recientes de las Heroidas seguimos parcialmente la 




colección de textos individualizados y de interés desde el punto de vista de su género 
literario (la epistolaridad, el drama, la elegía), de la intertextualidad (el hipotexto, 
intratextualidad), y de los estudios de “género” y la escritura femenina. En esta corriente 
de pensamiento insertamos nuestra investigación, que nace con el objetivo de dar 
respuesta a problemas que no siempre han recibido la atención necesaria por parte de los 
estudiosos, como a continuación planteamos. 
 
II. OBJETIVOS Y SELECCIÓN DE HEROIDAS 
El concepto de “genres in flux” ha sido uno de los pilares de la crítica ovidiana 
durante casi un siglo, desde que Kroll (1924) introdujo el concepto de crossing of genres 
en su estudio de las Metamorfosis (Curley 2013:11). Con respecto a las Heroidas, 
numerosos estudiosos han señalado que Ovidio es un maestro de la intersección de 
géneros. Jacobson (1974:348), hablando sobre el género de la colección, dice “el hecho 
de que las Heroidas puedan ser vistas como una mezcla de diferentes factores (ejercicios 
retóricos, tradición epistolográfica, lírica griega, poesía helenística, elegía latina etc.) no 
necesariamente implica causalidad o influencia directa […]. El todo es sin duda más que 
la suma de sus partes”. Kenney (1982:466) señala que “para este nuevo género no había 
un solo modelo griego o romano. Su originalidad, sin embargo, como en la misma elegía 
amorosa, consistía en la mezcla de elementos existentes procedentes de la tradición 
literaria y retórica”. Moya del Baño (1986:XX) apunta en la introducción a su edición de 
las Heroidas que una “innovación ovidiana muy importante es también saber aunar una 
serie de variados influjos para lograr un único que se parece a todos y que es distinto de 
todos […]. Y los aunó porque se dio cuenta […] de que los límites entre los distintos 
géneros literarios podían ser, y era lícito que así fuese, traspasados.”  Alvar Ezquerra 
(1997:217) dice: “Por si no bastara lo que en Heroidas hay de elegía y epístola, de tragedia 
y de epopeya, de retórica y de lírica, hay quien ha dado en definirlas como novelas 
poéticas […] Podrán señalarse otras creaciones latinas de mayor calidad, pero pocas serán 
tan sugerentes”. Dangel (2007:13, 34-35), en la misma línea, señala: “Las heroínas vienen 
directamente de la literatura, en una interesante mezcla de géneros […]. La complejidad 
genérica […], que apunta más al descubrimiento de los márgenes comunes entre los 
géneros que a abolir las fronteras entre ellos, corresponde a una preocupación constante 
de la poética ovidiana: la búsqueda de la poesía total”.  
Como vemos, se suelen señalar los siguientes elementos genéricos: por un lado la 




intertextos, que se combinan con los anteriores para dar lugar al producto final de cada 
Heroida. Esta concepción de la poética de las Heroidas basada en la intersección de 
géneros está tan generalizada hoy en día que se asume como una premisa y al mismo 
tiempo como una conclusión, pero por lo general, los estudios que se enmarcan en la 
corriente sobre intertextualidad e intersección de géneros en las Heroidas se suelen 
centrar en analizar sólo uno de estos elementos. Hemos advertido por tanto que faltan 
estudios holísticos que se dediquen a desentrañar, explicar y demostrar de manera 
sistemática el propio proceso de intersección de géneros. Creemos además que esta 
carencia está relacionada con el paradigma teórico del estudio del género ovidiano que 
prevalece actualmente, que se basa en una identificación conservadora y bastante estricta 
entre determinadas formas métricas y temas, como señala Farrell (2009:377). Este autor 
apunta que este paradigma no ha cambiado durante años y que incluso, en ciertos aspectos 
clave, no ha variado desde tiempos de Quintiliano o del propio Ovidio. Así, utilizando las 
palabras de Jacobson que citamos más arriba, en este trabajo vamos a fijarnos en cómo 
se construye el todo analizando las partes no como elementos aislados, sino como 
miembros de un todo, al mismo tiempo que intentaremos contribuir a ampliar el 
paradigma metodológico en el estudio contemporáneo del género de las Heroidas. 
Dado que un trabajo de estas características, que estudia una gran cantidad de 
niveles imbricados, no puede asumir un análisis de la colección completa, hemos 
seleccionado las Heroidas que tienen como hipotexto una tragedia y nos hemos centrado 
especialmente en los elementos dramáticos. Partimos de la premisa de que estas pueden 
tener una mayor influencia del drama y ser por tanto más productivas a la hora de alcanzar 
nuestro objetivo. Creemos que, dentro de la intersección, este elemento genérico es de 
especial interés a priori porque el monólogo del drama es una de las bases en la que se 
sostiene la forma monologada que tienen las Heroidas. A continuación presentamos las 
Heroidas que analizaremos en este trabajo en orden de aparición en la colección7: 
1. La Carta de Fedra a Hipólito (Heroida IV), con el Hipólito velado (I) y el 
Hipólito coronado (II) de Eurípides como intertextos trágicos. 
2. La Carta de Hermíone a Orestes (Heroida VIII) con la Hermíone de Sófocles 
como probable intertexto trágico. 
                                                 
7 Apuntamos aquí los intertextos que tradicionalmente se han señalado, algunos dudosos, según los 
recoge Fulkerson (2009:78). No obstante, en cada capítulo dedicaremos un epígrafe a tratar en profundidad 




3. La Carta de Deyanira a Hércules (Heroida IX) con las Traquinias de Sófocles 
como intertexto trágico. 
4. La Carta de Cánace a Macareo (Heroida XI) con el Eolo de Eurípides como 
probable intertexto trágico. 
5. La Carta de Medea a Jasón (Heroida XII) con la Medea de Eurípides y las 
Argonáuticas de Apolonio como intertextos trágico y épico respectivamente. 
6. La Carta de Laodamía a Protesilao (Heroida XIII) con el Protesilao de Eurípides 
como probable intertexto trágico. 
7. La Carta de Hipermestra a Linceo (Heroida XIV) con la trilogía de las Danaides 
de Esquilo como probable intertexto trágico. 
En definitiva, el objetivo primario de este trabajo es desentrañar, explicar y 
demostrar de manera efectiva y sistemática esas intersecciones genéricas tan complejas 
que prácticamente la totalidad de la crítica señala pero que sólo han sido objeto de 
tratamientos parciales. Tras los análisis individualizados de las cartas, nuestro objetivo 
último es ofrecer un acercamiento teórico al complejo género literario de las Heroidas. 
Pero cometeríamos un error si dejáramos de leer las Heroidas como el producto 
cultural que también son, pues el ambiente sociocultural en el que se inserta la escritura 
del hipertexto y el hipotexto no es un elemento externo sino que es un agente implicado 
en el proceso intertextual. Es una parte fundamental de nuestro objetivo, como resultado 
del análisis intertextual de las Heroidas y sus hipotextos dramáticos, llegar a sistematizar 
los cambios culturales y sociales que se reflejan en las versiones de los mitos y que 
influyen en la evolución intertextual de las heroínas desde la Atenas del s. V con sus 
mujeres recluidas en el οἶκος hasta las mujeres liberadas de la época de Ovidio.  
 
III. METODOLOGÍA Y PRESUPUESTOS TEÓRICOS 
Este trabajo es un estudio de corte intertextual y comparatista con enfoque teórico-
literario y de “género”. Como veremos, el análisis literario de cada una de nuestras siete 
Heroidas se conforma como el grueso de nuestro trabajo. En nuestro estudio hemos 
procedido de la siguiente forma. En la fase preliminar previa a la redacción, nos 
centramos en el estudio de los textos originales: por un lado, interpretamos los textos 
latinos de las Heroidas seleccionadas para ofrecer una traducción acorde con nuestra 



























[Mittor ad Alciden a coniuge conscia mentis                                                                
    Littera si coniunx Deianira tua est.]               
Gratulor Oechaliam titulis accedere nostris;  
     Victorem uictae subcubuisse queror. 
Fama Pelasgiadas subito peruenit in urbes 
     Decolor et factis infitianda tuis, 
Quem numquam Iuno seriesque immensa laborum 5 
     Fregerit, huic Iolen imposuisse iugum. 
Hoc uelit Eurystheus, uelit hoc germana Tonantis, 
     Laetaque sit uitae labe nouerca tuae, 
At non ille uelit, cui nox (si creditur) una 
     Non tanti, ut tantus conciperere, fuit. 10 
Plus tibi quam Iuno nocuit Venus; illa premendo 
     Sustulit, haec humili sub pede colla tenet. 
Respice uindicibus pacatum uiribus orbem, 
     Qua latam Nereus caerulus ambit humum; 
Se tibi pax terrae, tibi se tota aequora debent; 15 
     Implesti meritis solis utramque domum; 
Quod te laturum est, caelum prius ipse tulisti; 
     Hercule supposito sidera fulsit Atlans. 
Quid nisi notitia est misero quaesita pudori, 
     Si cumulas sturpi facta priora nota? 20 
Tene ferunt geminos pressisse tenaciter angues, 
     Cum tener in cunis iam Ioue dignus eras? 
Coepisti melius quam desinis; ultima primis 
     Cedunt; dissimiles hic uir et ille puer. 
Quem non mille ferae, quem non Stheneleius hostis, 25 
     Non potuit Iuno uincere, uincit Amor. 
At bene nupta feror, quia nominor Herculis uxor 
     Sitque socer, rapidis qui tonat altus equis. 
a 
b 




Quam male inaequales ueniunt ad aratra iuuenci, 
     Tam premitur magno coniuge nupta minor; 30 
Non honor est sed onus species laesura ferentes; 
     Siqua uoles apte nubere, nube pari. 
Vir mihi semper abest, et coniuge notior hospes 
     Monstraque terribiles persequiturque feras; 
Ipsa domo uidua uotis operata pudicis 35 
     Torqueor, infesto ne uir ab hoste cadat; 
Inter serpentes aprosque auidosque leones 
     Iactor et esuros, terna per ora canes. 
Me pecudum fibrae simulacraque inania somni 
     Ominaque arcana nocte petita mouent. 40 
Aucupor infelix incertae murmura famae, 
     Speque timor dubia spesque timore cadit. 
Mater abest queriturque deo placuisse potenti, 
     Nec pater Amphitryon nec puer Hyllus adest; 
Arbiter Eurystheus irae Iunonis iniquae 45 
     Sentitur nobis iraque longa deae. 
Haec mihi ferre parum. Peregrinos addis amores 
     Et mater de te quaelibet esse potest. 
Non ego Partheniis temeratam uallibus Augen, 
     Nec referam partus, Ormeni nympha, tuos; 50 
Non tibi crimen erunt, Teuthrantia turba, sorores, 
     Quarum de populo nulla relicta tibi est;  
Vna, recens crimen, referetur adultera nobis, 
     Vnde ego sum Lydo facta nouerca Lamo. 
Maeandros, totiens qui terris errat in isdem 55 
     Qui lassas in se saepe retorquet aquas, 
Vidit in Herculeo suspensa monilia collo, 
     Illo, cui caelum sarcina parua fuit. 
Non puduit fortes auro cohibere lacertos, 
     Et solidis gemmas opposuisse toris? 60 
Nempe sub his animam pestis Nemeaea lacertis 
     Edidit, unde umerus tegmina laeuus habet! 




Ausus es hirsutos mitra redimire capillos. 
     Aptior Herculeae populus alba comae. 
Nec te Maeonia lasciuae more puellae 65 
     Incingi zona dedecuisse pudet? 
Non tibi succurrit crudi Diomedis imago, 
     Efferus humana qui dape pauit equas? 
Si te uidisset cultu Busiris in isto, 
     Huic uictor uicto nempe pudendus eras! 70 
Detrahat Antaeus duro redimicula collo, 
     Ne pigeat molli subcubuisse uiro. 
Inter Ioniacas calathum tenuisse puellas 
     Diceris et dominae pertimuisse minas. 
Non fugis, Alcide, uictricem mille laborum 75 
     Rasilibus calathis inposuisse manum 
Crassaque robusto deducis pollice fila 
     Aequaque formosae pensa rependis erae? 
A! quotiens, digitis dum torques stamina duris, 
     Praeualidae fusos comminuere manus! 80 
[Crederis infelix scuticae tremefactus habenis] 
     Ante pedes dominae pertimuisse minas 
[Eximiis pompis, immania semina laudum] 
     Factaque narrabas dissimulanda tibi, 
Scilicet immanes elisis faucibus hydros 85 
     Infantem caudis inuoluisse manum, 
Vt Tegeaeus aper cupressifero Erymantho 
     Incubat et uasto pondere laedit humum. 
Non tibi Threiciis adfixa penatibus ora, 
     Non hominum pingues caede tacentur equae 90 
Prodigiumque triplex, armenti diues Hiberi 
     Geryones, quamuis in tribus unus erat, 
Inque canes totidem trunco digestus ab uno 
     Cerberos implicitis angue minante comis, 
Quaeque redundabat fecundo uulnere serpens 95 
     Fertilis et damnis diues ab ipsa suis, 




Quique inter laeuumque latus laeuumque lacertum 
     Praegraue compressa fauce pependit onus, 
Et male confisum pedibus formaque bimembri 
     Pulsum Thessalicis agmen equestre iugis. 100 
Haec tu Sidonio potes insignitus amictu 
     Dicere? non cultu lingua retenta silet? 
Se quoque nympha tuis ornauit Dardanis armis 
     Et tulit e capto nota tropaea uiro. 
I nunc, tolle animos et fortia facta recense; 105 
     Quod tu non esses, iure uir illa fuit. 
Qua tanto minor es, quanto te, maxime rerum, 
     Quam quos uicisti, uincere maius erat. 
Illi procedit rerum mensura tuarum; 
     Cede bonis; heres laudis amica tuae. 110 
O pudor! hirsuti costis exuta leonis 
     Aspera texerunt uellera molle latus. 
Falleris et nescis; non sunt spolia illa leonis, 
     Sed tua, tuque ferae uictor es, illa tui. 
Femina tela tulit Lernaeis atra uenenis, 115 
     Ferre grauem lana uix satis apta colum, 
Instruxitque manum claua domitrice ferarum 
     Vidit et in speculo coniugis arma sui. 
Haec tamen audieram; licuit non credere famae. 
     Et uenit ad sensus mollis ab aure dolor. 120 
Ante meos oculos adducitur aduena paelex, 
     Nec mihi, quae patior, dissimulare licet. 
Non sinis auerti; mediam captiua per urbem 
     Inuitis oculis adspicienda uenit, 
Nec uenit incultis captarum more capillis, 125 
     Fortunam uultu fassa tegente suam; 
Ingreditur late lato spectabilis auro, 
     Qualiter in Phrygia tu quoque cultus eras; 
Dat uultum populo sublimis, ut Hercule uicto: 
     Oechaliam uiuo stare parente putes. 130 




Forsitan et pulsa Aetolide Deianira 
     Nomine deposito paelicis uxor erit 
Eurytidosque Ioles atque insani Alcidae 
     Turpia famosus corpora iunget Hymen. 
Mens fugit admonitu, frigusque perambulat artus 135 
     Et iacet in gremio languida facta manus. 
Me quoque cum multis, sed me sine crimine amasti; 
     Ne pigeat, pugnae bis tibi causa fui. 
Cornua flens legit ripis Achelous in udis 
     Truncaque limosa tempora mersit aqua; 140 
Semiuir occubuit in letifero Eueno 
     Nessus, et infecit sanguis equinus aquas. 
Sed quid ego haec refero? scribenti nuntia uenit 
     Fama, uirum tunicae tabe perire meae. 
Ei mihi! quid feci? quo me furor egit amantem? 145 
     Impia quid dubitas Deianira mori? 
An tuus in media coniunx lacerabitur Oeta, 
     Tu sceleris tanti causa superstes eris?8 
Ecquid adhuc habeo facti cur Herculis uxor 
     Credar? coniugii mors mea pignus erit! 150 
Tu quoque cognosces in me, Meleagre, sororem. 
     Impia quid dubitas Deianira mori? 
Heu deuota domus! solio sedet Agrios alto, 
     Oenea desertum nuda senecta premit; 
Exulat ignotis Tydeus germanus in oris; 155 
     Alter fatali uiuus in igne fuit; 
Exegit ferrum sua per praecordia mater. 
     Impia quid dubitas Deianira mori? 
Deprecor hoc unum per iura sacerrima lecti, 
     Ne uidear fatis insidiata tuis. 160 
Nessus, ut est auidum percussus arundine pectus, 
     «Hic, dixit, uires sanguis amoris habet». 
                                                 
8 Añadimos la cursiva para marcar una voz coral que analizaremos durante el capítulo. 




Illita Nesseo misi tibi texta ueneno. 
     Impia quid dubitas Deianira mori? 
Iamque uale, seniorque pater germanaque Gorge 165 
     Et patria et patriae frater adempte tuae, 
Et tu lux oculis hodierna nouissima nostris 
     Virque (sed o possis!) et puer Hylle, uale.




I. INTERTEXTO TRÁGICO DE LA CARTA. EL MITO DE DEYANIRA 
La Carta de Deyanira se incluye dentro del mito de Heracles-Hércules9. La parte 
del mito que más nos interesa comienza cuando, tras matar en uno de sus accesos de 
locura a sus hijos y a su mujer, para purificar su mancha de sangre el héroe se pone al 
servicio de Euristeo, quien le encomienda los doce trabajos que debe cumplir10. De la 
versión de Sófocles en las Traquinias se deduce que se habría casado con Deyanira 
durante los trabajos o antes de comenzarlos11, teniendo que vencer en combate primero a 
su pretendiente Aqueloo. Una vez casados tomó Éfira, donde nuestro héroe mantuvo 
relaciones con la hija del monarca, Astidamía, con quien tuvo un hijo. Según la versión 
que recogen López Eire y Velasco López (2012), esta sería la única infidelidad que 
cometió Heracles estando con Deyanira -sin contar con la de Yole-, pues las otras tres 
ocasiones que se mencionan en la Heroida IX habrían sido anteriores: las cincuenta hijas 
del rey Tespio, Auge y Ónfale. Sin embargo, en las Traquinias (459-460), aunque no se 
menciona ningún caso concreto, Deyanira alude a las muchas mujeres con las que ha 
estado Heracles, dando a entender que eran infidelidades que había tenido que sufrir12. 
 Más adelante, cuando para expiar otra mancha de sangre decidió exiliarse, el héroe 
tomó consigo a Deyanira y atravesó el río Eveno, confiándola al centauro Neso para que 
la pasara de orilla a orilla. A mitad de la travesía el centauro intentó violar a Deyanira, 
por lo que Heracles lo mató con una de sus flechas envenenadas. Pero antes de morir, 
Neso confió a Deyanira un secreto: si algún día el amor de su esposo decaía, sólo tenía 
que impregnar una prenda de Heracles con su sangre, que actuaría como filtro amoroso. 
Una vez finalizados sus trabajos, el héroe se dedicó a otras hazañas. No mucho 
tiempo después de que Eurito se negara a entregarle la mano de su hija Yole, Heracles 
mató a Ífito, hijo de este, a propósito según la versión de Sófocles (Soph.Trach.270-273). 
Que Heracles se encontraba en la corte de Eurito es lo último que la Deyanira de las 
Traquinias sabe sobre el paradero de su esposo al inicio de la tragedia, momento en el 
que Heracles lleva un año y tres meses fuera de casa. Deseando purificarse de la mancha 
de sangre, el oráculo de Delfos le indica que debe pagarle una compensación a Eurito y 
                                                 
9 Hablaremos de “Heracles” siempre que nos refiramos al personaje griego, y de “Hércules”, a la 
versión latina. 
10 Repasaremos el mito teniendo presente la versión de Sófocles como hipotexto de la carta, y la que 
resumen López Eire y Velasco López en términos mitográficos (2012:589-649). 
11 En la versión que recogen López Eire y Velasco López (2012:641), se casa con Deyanira una vez 
ha finalizado sus trabajos. 
12 Dice Deyanira al enterarse de la relación de Heracles y Yole: οὐχὶ χἀτέρας / πλείστας ἀνὴρ εἷς 
Ἡρακλῆς ἔγημε δή; (Soph.Trach.459- 460); “¿No se unió Heracles, / un solo hombre, con otras muchas?”. 
Seguimos el texto griego de las Traquinias de Storr (1913). 




además debe ser vendido como esclavo. Eurito no aceptó la compensación, y nuestro 
héroe fue comprado como esclavo por Ónfale, reina de Lidia, al servicio de la cual estuvo 
durante un año, según la versión de Sófocles. Al terminar su servicio y ya purificado13, 
Heracles reunió una armada para conquistar la ciudad de Ecalia y castigar a Eurito. Tras 
saquear la ciudad, se llevó a Yole como botín de guerra. Este es el momento de la historia 
en que comienzan las Traquinias. Heracles envió a su heraldo Licas por delante con las 
esclavas, y de boca de este Deyanira finalmente se enteró de que Yole era la concubina 
de su marido. Entonces, recurrió al filtro amoroso que le había entregado Neso e impregnó 
con él una túnica que le dio a Licas para que se la llevase a Heracles, quien se encontraba 
en Eubea para llevar a cabo sacrificios a Zeus. Cuando este se vistió con ella para oficiar 
la ceremonia, el ungüento, que no era más que sangre mezclada con el veneno de la Hidra, 
comenzó a corroerle el cuerpo. Y así fue transportado a Traquis, donde Deyanira se había 
suicidado al enterarse del horrible resultado de su plan. Antes de morir, Heracles ordenó 
a su hijo Hilo que se casara con Yole, mandó construir una pira en el monte Eta y allí le 
prendieron fuego, siendo divinizado tras su muerte. 
En cuanto a las adaptaciones literarias del mito de Deyanira, aunque la de Sófocles14 
es la más célebre, hay estudiosos (Hoey 1979:219; March 1987:49-60 citados por Obrist 
2011:178) que afirman que paralelamente a la tradición de Sófocles, habría otra  que  
presentaba a Deyanira como guerrera, y apoyan su existencia en testimonios post-
sofocleos que corroboran esto, más concretamente Apolodoro y Nono15, argumentando 
que no habría llegado esta tradición a autores tan tardíos, después de las famosas 
Traquinias, de no haberse mantenido algún testimonio suficientemente asentado. A pesar 
ello, en Sófocles, y posteriormente en Ovidio, nada queda de esa guerrera que, de acuerdo 
con la etimología de su nombre16, habría acabado con su marido a propósito. 
La fuente principal para el tratamiento del mito en la carta es la obra de Sófocles, 
                                                 
13 Según la versión que recogen López Eire y Velasco López (2012:628,641), es después de tres años 
de servicio a Ónfale cuando al liberarse pide la mano de Deyanira. 
14 López Férez (2007:100-107) señala los materiales más relevantes a los que pudo recurrir Sófocles 
para escribir las Traquinias, de los cuales seleccionamos los que contienen el mito de Deyanira. En orden 
cronológico, encontramos la presencia del mito de Deyanira en el Catálogo de las mujeres, varias odas de 
Baquílides, especialmente el epinicio 5 y el ditirambo 2, Apolodoro (Bibl.I.64.5) y Dionisiacas de Nono, 
mucho más tardía. 
15 Apolodoro presenta a Deyanira como hija de Dionisio y la describe manejando un carro y 
practicando el arte de la guerra (Apollod.Bibl.I.64.5). Nono se refiere a que Heracles, en dificultades por 
haber robado un buey a los Driopes, arma a Deyanira, quien queda herida en el pecho tras la lucha (Obrist 
2011:178). 
16  Nelli (2006:11) señala que es generalmente aceptado que el nombre estaría relacionado con δαΐς 
y que significaría algo así como “destructora del hombre”, “hostil al hombre” o incluso “que lucha contra 
el hombre”. 




Tarquinias, como ya establecieron Birt (1877) y Stoessl (1945) (citados por Jolivet 
2001:111). Puesto que esta obra es el hipotexto más claro y dominante de la carta de 
Deyanira a Hércules vamos a ver en el análisis cómo se produce la transgenerización 
tragedia-epístola, y en qué medida influye en el texto de Ovidio el género de partida, y 
no sólo el mito17. Si al mismo tiempo analizamos un poco más en profundidad la trama 
de las Traquinias en general, podremos llegar a conclusiones interesantes sobre la 
concepción del mito que tenía Sófocles, especialmente en lo que se refiere al retrato que 
esbozó de Deyanira, para poder compararlo con la versión que presenta Ovidio. Es 
conveniente detenerse a continuación en unas consideraciones previas sobre en qué 
medida los elementos clave del mito que se desarrollan en la tragedia se trasladan a la 
carta. 
Empecemos por el final. Los sucesos que tienen lugar en el mito tras el suicidio de 
Deyanira no se encuentran en la carta18, pero sí en Sófocles y en el Hércules en el Eta de 
Séneca. Podríamos pensar que todo ha acabado con el suicidio de Deyanira, y así es en la 
epístola, pero no en la tragedia. Tras la muerte de esta, un Heracles moribundo, al que su 
hijo le explica que la acción de su madre se ha debido a un error trágico, le hace prometer 
a este que, además de rendirle las honras fúnebres apropiadas, se case con su concubina 
Yole, de modo que tenemos de nuevo afirmado el modelo patriarcal y la institución del 
matrimonio19: tras más de mil versos de un matrimonio roto, se finaliza con la promesa 
de un nuevo compromiso. Sófocles defiende aquí los valores tradicionales de la familia, 
y enseña que los dioses castigan a quien los incumple. La obra termina con esta frase de 
Hilo: κοὐδὲν τούτων ὅ τι μὴ Ζεύς20 (Soph.Trach.1278). 
En este final de las Traquinias tenemos un caso claro de caída del héroe, el hombre 
excepcional y arrogante que al final cae en la desgracia y sucumbe. La muerte de Heracles 
es inesperada y a manos de una mujer, acaecida además tras un momento de victoria que 
parecía haber puesto punto final a sus trabajos. Es también un ejemplo de cambio de 
fortuna, un tema muy presente en esta tragedia en concreto acompañado de reflexiones 
morales, que no están en la carta. El héroe cae para expiar la culpa trágica: él ha cometido 
crímenes constantemente que ha tenido que ir pagando, pero de que pague el crimen de 
                                                 
17 Dice Barchiesi (2001b:114) que las heroínas de Ovidio están condicionadas por una 
intertextualidad que no es sólo mitológica, sino especialmente literaria. 
18  Aunque sí que encontramos una prolexis, como veremos más adelante. 
19  Dice López Férez (2007:110) sobre Heracles, refiriéndose a su acción pacificadora, que “Al final 
de la obra que revisamos, cuando le ordena a Hilo, su hijo, que se case con Yole y constituya una nueva 
familia, vuelve a ser el héroe defensor de la humanidad y de las instituciones más importantes de la misma.” 
20 “Y no hay ninguna de estas cosas -muertes y calamidades- en las que no esté Zeus”. 




haber faltado a su matrimonio se encargan los dioses. Su castigo no consiste únicamente 
en la muerte, sino en la degradación y el dolor. Además, aunque Heracles fue divinizado 
tras su muerte, Sófocles decide evitar esa parte de la historia, algo que por ejemplo Séneca 
sí que utilizará en su Hércules en el Eta. A pesar de ello, está patente en la tragedia una 
clara relación entre los hombres y los dioses, algo que en Ovidio ha desaparecido.  
Según Rodríguez Adrados (1966, citado por Alonso de Santos 1998:454), en la 
tragedia de Sófocles es muy frecuente el tema del oráculo mal interpretado. En efecto, en 
las Traquinias tenemos un oráculo, que no se transfigura a la carta21. Señala López Férez 
(2007:112) que es curioso que ningún oráculo hable de Deyanira, pues todos se refieren 
al gran héroe de los griegos, como si a ninguna divinidad le preocupara lo más mínimo el 
futuro de la protagonista. En esta línea, resulta paradójico que, pese a ello, la historia que 
se cuenta en las Traquinias sea, sobre todo, la historia de Deyanira, mientras que en la 
Heroida tiene gran relevancia, como señala Lindheim (2003), la historia de Hércules. 
Hércules-Heracles es un elemento común e imprescindible en ambas obras.  
Heracles es un héroe griego por excelencia. En el momento en que el espectador griego, 
incluso el moderno, comienza a ver la obra, sabe perfectamente quién es Heracles, y le 
atribuye rasgos tan loables como la fuerza, la virilidad, y la valentía, pero no olvida 
aquellos accesos de locura que le obligaron a cometer tantos errores. Todo eso está en la 
cabeza del espectador, pero también en la del tragediógrafo. Si Sófocles quiere transmitir 
bien su mensaje del cambio de fortuna y de la acción de los dioses en la vida del hombre, 
tiene que presentarnos a un tipo especial de Heracles. En la tragedia, hasta el momento 
de su llegada, se teme por él y se le alaba, Deyanira se muestra muy enamorada y temerosa 
de que le pase algo horrible, lo que en la carta se encuentra reducido al mínimo. Pero el 
Heracles que vemos en escena nada tiene que ver con el que las palabras de los personajes 
nos han estado mostrando: lamentos, quejas y gritos es lo que sale en escena de la boca 
del héroe, un hombre moribundo, yacente, impotente. Odia a su mujer, incluso cuando su 
hijo le explica que ha actuado por error y que se ha suicidado por ello. Heracles genera la 
antipatía de los que le rodean, de Hilo en especial. Parece que Sófocles no ha querido 
alabar al héroe; finalmente su heroína es Deyanira. Y es esta heroína la que desarrolla 
Ovidio. 
                                                 
21 Sobre el oráculo dice Deyanira: ὡς ἢ τελευτὴν τοῦ βίου μέλλει τελεῖν / ἢ τοῦτον ἄρας ἆθλον εἰς 
τό γ᾽ ὕστερον / τὸν λοιπὸν ἤδη βίοτον εὐαίων᾽ ἔχειν (Soph.Trach.79-81); “-Los oráculos indican- que o va 
a terminar su vida / o, si resiste esta prueba, / va a pasar feliz en el futuro lo que le quede ya de vida”. Pero 
luego, el Heracles moribundo se da cuenta, hablando con Hilo, de la verdad del oráculo (Soph.Trach.1164-
1172). 




Sobre el carácter de la Deyanira de la tragedia hay bastante unanimidad entre los 
estudiosos. Scott (1997:47) defiende que Deyanira “is a woman whose whole desire in 
life is to be a good woman”, y por ello necesita reprimir los celos y la ira que le pudiera 
provocar la inaceptable situación de que su marido introdujera en su propia casa a su 
nueva concubina22. Goward (2004:37), en su introducción a la edición de las Traquinias 
de Easterling, recoge esta interpretación tradicional del carácter de Deyanira como 
inocente, tímida, comprensiva y sin rabia. A estas apreciaciones hay que añadir un 
elemento esencial para entender al personaje que apunta Gasti (1993:22): la doble moral 
del carácter de Deyanira basada en la dicotomía público-privado, que justifica esta 
represión. 
La Deyanira sofoclea “lucha por mantener unida a su familia y al mismo tiempo 
disfrutar de las ventajas indudables de ser la esposa legítima, δάμαρ” (López Férez 
2007:108), y por tanto se retrata dentro del modelo tradicional. Pero tiene ciertos rasgos 
que no se adecuan directamente con lo que se espera de la esposa tradicional griega 
enclaustrada en el οἶκος23, lo cual es propio de la tragedia, donde las mujeres rompen las 
barreras porque representan el miedo de los hombres a que ellas quisieran participar en el 
sistema democrático, como apuntamos en la introducción. Por un lado, no acepta las 
decisiones de su marido e intenta conseguir que cambie de opinión, lo cual es un elemento 
subversivo: entra en el mundo de las decisiones de los hombres y no acepta lo que tienen 
pensado para ella. Ese dato aislado no sería tan representativo, si no contáramos con el 
hecho de que es ella misma quien decide darse muerte y con el modo de hacerlo: el puñal 
en el diafragma es un suicidio tradicionalmente masculino24, mientras que la mujer suele 
recurrir al ahorcamiento, como es el caso de Antígona (López Eire y Velasco López 
2012:646).  
De todas formas, la Deyanira trágica no es un personaje tan subversivo como por 
ejemplo Medea, de hecho, hace gala de extraordinaria pasividad25 durante toda la obra, 
actuando únicamente cuando la situación es extrema y se ve desposeída de su marido. Su 
                                                 
22 A este respecto señala López Férez (2007:108): “por los datos de que disponemos en la Atenas del 
momento no se reprobaba que un varón tuviera relaciones sexuales (con ambos sexos) fuera del matrimonio, 
pero, en cambio, se censuraba introducir una concubina en el hogar familiar […]. Nuestra tragedia expone, 
de modo excepcional en su autor, el deseo sexual de una mujer que echa en falta la presencia de su esposo 
en el lecho conyugal”. 
23 Aunque es cierto que no es representada como una mujer viril, como ocurre con Medea. 
24 La nodriza tiene que repetir dos veces que Deyanira se ha suicidado con el hierro, porque la corifeo 
no da crédito a “semejante desmesura” y señala lo inadecuado que resulta que una mujer recurra a este tipo 
de muerte (Soph.Trach.870-898). 
25 Vara Donado (1993:84-85) defiende la pasividad de Deyanira, y cita al respecto a Bowra (1945) 
y Waldock (1951). Incluso se refiere a su “estupidez”, citando a Kirkwood (1958). 




pasividad se hace patente en algunos hechos de su historia, como que fuera salvada en 
dos ocasiones por Heracles y ganada como trofeo. Señala Lindheim (2003:64-65) que la 
Deyanira sofoclea construye para sí una absoluta pasividad a partir del uso de dos 
metáforas que la representan como un instrumento: primero, en referencia al abandono 
por parte de Heracles, se compara con un campo que el labrador apenas visita26,  y más 
adelante, se compara con una tablilla que recogió fielmente las instrucciones que Neso le 
dio sobre el uso del filtro27. Esta pasividad del personaje trágico es compartida por la 
Deyanira de la carta, como apunta Lindheim (2003:65), pero ambas deciden actuar 
cuando envían el manto al ver su matrimonio amenazado; además, no olvidemos que la 
Deyanira ovidiana es activa realizando otra acción crucial: escribirle una carta a Hércules. 
La adaptación de la heroína que lleva a cabo Ovidio en la epístola es muy 
significativa pues la caracteriza de manera diferente: ya no se reprime, una amarga ironía 
fruto de la rabia inunda sus palabras28, ya no hay grandes muestras de amor. Gran parte 
del texto de la Heroida está dedicado a recordarle incisivamente a Hércules que su 
sumisión al amor de Yole le ha arrebatado el honor heroico, pero también encontramos el 
lamento por su matrimonio.  Por tanto, sobre la Deyanira de la Heroida, nos parece un 
buen punto de partida la opinión de Jacobson (1974:240), para quien la heroína es una 
mujer “who is married to a great man and lives through and in her husband’s greatness”, 
y por ello, para poder seguir compartiendo su honor, le incita a seguir comportándose 
como un héroe, mientras que, a diferencia de la sofoclea, “loving and being love is of 
small importance”. 
 
II. DEYANIRA EN LOS ESTUDIOS DE REFERENCIA MÁS IMPORTANTES 
La carta de Deyanira a Hércules ha recibido una atención moderada por parte de la 
crítica. De hecho, fue una de las cartas consideradas espurias. En 1969 aún defendía 
Vessey que la Heroida IX no era obra de Ovidio basándose en las siguientes razones: un 
estilo repetitivo y tedioso impropio de un poeta tan grande como Ovidio; ciertos casos 
                                                 
26 κἀφύσαμεν δὴ παῖδας, οὓς κεῖνός ποτε, / γῄτης ὅπως ἄρουραν ἔκτοπον λαβών, / σπείρων μόνον 
προσεῖδε κἀξαμῶν ἅπαξ (Soph.Trach.31-33); “Y tuvimos hijos, a los que este, / como un labrador que tiene 
un campo alejado, / sólo vio una vez en la siembra y otra en la siega”. 
27 ἐγὼ γὰρ ὧν ὁ θήρ με Κένταυρος, πονῶν / πλευρὰν πικρᾷ γλωχῖνι, προυδιδάξατο / παρῆκα θεσμῶν 
οὐδέν, ἀλλ᾽ ἐσῳζόμην / χαλκῆς ὅπως δύσνιπτον ἐκ δέλτου γραφήν (Soph.Trach.680-683); “Yo no olvidé 
ninguna de las advertencias que me enseñó el fiero Centauro, / cuando sufría en su costado por la puntiaguda 
flecha, sino que las guardé / como una inscripción imborrable de una tablilla de bronce”. 
28 Coincidimos con Hernández González (2003:125) en que “la Deyanira de Ovidio se muestra 
irónica desde el principio”, pero discrepamos en la interpretación de la razón y el propósito de la ironía 
como un intento desconsiderado de ridiculizar al héroe por los celos que le provocan sus aventuras 
amorosas. 




extraños de métrica y, sobre todo, fallos en la estructura, como una carencia de intensidad 
dramática, a pesar de basarse en un drama, provocada por el extenso pasaje de Ónfale que 
interpreta como una digresión inorgánica. A esto añadía ciertas contradicciones internas. 
Con todo, la communis opinio desde hace tres décadas es que esta carta es genuina de 
Ovidio. Jacobson ya rebatió los argumentos de Vessey y aportó los suyos propios en 
defensa de la autoría de Ovidio (Jacobson 1974:231-234): la organización del libro en 
múltiplos de cinco se cumple si la Heroida IX está en la colección desde el principio; el 
hecho de que Hércules en el Eta de Séneca ostente clara influencia de esta epístola es un 
indicio de que su autor era alguien prestigioso y no un desconocido anónimo; por último, 
hay una presencia de ecos ovidianos de la Heroida IX en Ars amatoria y Fasti. 
Jacobson (1974:239-241) le concede una gran importancia a la psicología del 
personaje de Deyanira. Defiende que no se puede considerar el poema como una simple 
suasoria, aunque haya algo de verdad en la afirmación de que, al convertir en hilo 
conductor y tema central de la carta la humillación de Hércules, el objetivo de Deyanira 
es convencerlo de que vuelva con ella haciéndole sentir vergüenza por sus actos. Según 
este autor, hay que buscar la motivación de la escritura de la carta en la concepción del 
carácter de la heroína que tiene Ovidio. Para Jacobson, Deyanira sería la esposa cotidiana 
común que está casada con un gran hombre y que encuentra su razón de ser en la grandeza 
de su esposo, de modo que su propio honor se encuentra en la preeminencia de su marido. 
Y eso depende, por un lado, del mantenimiento del estatus heroico de Hércules, y por 
otro, del mantenimiento de su propio estatus de esposa. Unos años después Viarre (1977) 
escribe un interesante artículo, que, si bien es deudor de la tendencia crítica anterior de 
hacer análisis retóricos de las cartas, presta mucha atención a la habilidad con la que 
Ovidio pone al servicio de sus intereses poéticos los recursos retóricos. 
Al estudio e interpretación de esta Heroida han contribuido también importantes 
críticos contemporáneos. Arena (1995:834), en su estudio de carácter sociológico de la 
colección, se ocupa más de la figura de Hércules que presenta Ovidio en la Heroida IX 
que de la de Deyanira. Como pacificador, el héroe (Her.IX.13-16) puede equipararse a 
Octaviano y su paz ecuménica; pero, dominado por la militia amoris, se desacreditó en 
su relación con Ónfale y su sumisión a Yole para terminar muriendo a manos de una 
mujer, Deyanira. Arena se pregunta si no pretendía Ovidio insinuar la victoria también 
sobre Augusto de la ideología oriental inspiradora de la instauración de una monarquía 
helenística fundada sobre el culto al soberano. 
Barchiesi (2001b:110-112) afirma que la epístola de Deyanira a Hércules es mucho 




más inteligente, irónica e implicada con su modelo sofocleo de lo que se ha creído, y 
subraya que se produce un cambio de circunstancias en la carta cuando la muerte de 
Hércules, que ocurre en la historia marco, se incorpora al discurso. Este cambio de 
circunstancias también es señalado como elemento sustancial por Knox (2002:132), que 
dice que la epístola no sólo se refiere a la acción dramática, sino que la incluye al hacerse 
eco de la muerte del héroe. 
Jolivet (2001:111ss.) le dedica el capítulo III de su monografía al estudio de la 
intertextualidad de la carta, especialmente a su intertexto principal, las Traquinias de 
Sófocles, con el que se entretejen otros intertextos de la elegía romana y de las tradiciones 
cómica y satírica griegas. De esta forma se asegura la coherencia de una carta, que, para 
este crítico, frente a la laus de las res gestae de Hércules que lleva a cabo la tragedia 
sofoclea, es una anti-aretalogía, una denuncia del abandono del héroe de sus valores y de 
su derrota ante el Amor y los personajes femeninos de su historia. 
Entre los trabajos monográficos más interesantes publicados en la pasada década 
también encuentra su espacio la carta de Deyanira. Lindheim (2003:63) interpreta el ya 
mencionado cambio de circunstancias, que trae consigo una variación en el tono de la 
carta, como una reproducción de lo que ocurre en las Traquinias, pues la noticia de la 
muerte de Hércules altera el curso de la acción. Lindheim insiste en que Deyanira 
convierte a Hércules en el principal protagonista de su narración, definiendo su propia 
identidad, más que ninguna otra heroína, a partir de la ausencia de su marido y de su 
condición de esposa del héroe, de tal manera que el lector interno está influyendo 
directamente en la narración de la escritora interna, como apunta Lindheim (2003:65-66). 
Fulkerson (2005:117-121) estudia la causalidad sobrenatural de la historia de 
Deyanira, y la relaciona con las otras dos heroínas de la colección con las que comparte 
una dimensión mágica: Medea y especialmente Laodamía, sobrina de Deyanira, que, 
según Fulkerson, habría leído la historia de su tía y habría aprendido de ella que cuando 
el marido muere, su esposa también debe morir. 
La crítica se ha centrado, sobre todo, en el hecho de que la Heroida IX sea la única 
carta de la colección en la que se produce un avance dramático, pero no es lo único por 
lo que merece un estudio concienzudo. Proponemos a continuación nuestro análisis 
literario de esta Heroida, con el fin de identificar y estudiar con detenimiento todas las 
cuestiones de interés que sirvan al cumplimiento de nuestro objetivo. 
 




III. ANÁLISIS LITERARIO DE LA HEROIDA IX29 
0. Estructura 
De la bibliografía consultada únicamente contienen referencia a la estructura de 
nuestra Heroida Pérez Vega (1994), que sigue la división de Oppel (1968:14, citado por 
Pérez Vega 1994:86)30, y Ramírez de Verger (2010:169)31. Para nuestra propuesta de 
estructura aceptamos la división que propone Oppel en dos partes generales, rumores y 
realidad, y para la división en secciones utilizaremos nuestros propios criterios, dado que 
las propuestas anteriores nos parecen poco claras. Así, antes de comenzar el análisis, 
vamos a exponer esquemáticamente nuestra división de la Heroida IX. 
La carta comienza con unos versos de introducción (1-12), a modo de prólogo, en 
los que Deyanira presenta el tema del que va a tratar la carta y explica los hechos, algo 
que está destinado más a los lectores externos que a Hércules como destinatario. Estas 
declaraciones iniciales contienen la “tesis” del pensamiento de Deyanira: Hércules ya no 
es un héroe porque ha sido vencido por el amor. Deyanira va a ofrecer las razones por las 
que afirma esto basándose en los hechos que conoce por rumores (13-118) y en los 
conocidos a partir de la realidad que le rodea (119-168). 
La primera parte (1-118) está dedicada, así, a contar lo que la Fama le trae a 
Deyanira sobre Hércules, tanto las hazañas gloriosas, como los hechos denigrantes. Tras 
la introducción (1-12), esta parte contiene la comparación del pasado glorioso del héroe 
con su presente (13-26); la explicación de las razones por las que ha sido un mal esposo 
(27-54); su sumisión ante Ónfale (55-118). La introducción (1-12) realmente la podemos 
considerar dentro de la primera parte, porque trata el mismo tema, pero se separa de la 
parte propiamente dicha por dos razones. La primera es que en el verso 13 se produce un 
cambio de tono en la voz de Deyanira que genera que la principal función del discurso de 
esta parte sea la impresiva, lo que se refleja en el abrupto imperativo (réspice, 13), las 
                                                 
29 Un extracto del análisis intertextual de las voces de la Deyanira ovidiana y la heroína sofoclea que 
realizamos a lo largo de este capítulo está publicado (Blázquez Noya 2015). 
30 “Se estructura en torno a dos secciones, rumores y realidad. 1) La ‘fama’: tras la breve introducción 
(1-2) comienza la narratio de las noticias que corren acerca de Hércules (3-26); 27-118 temores, quejas y 
reproches, con narratio de la historia de Hércules y Yole, 53-118 (aretalogía de Hércules en vv. 85-105, 
comparado de Hércules-Ónfale en 105-118). 2) 119-168 Realidad: los hechos confirman los rumores de 
adulterio y Deyanira se lamenta de haber causado la muerte de su esposo: narratio del regreso de Hércules 
con Ónfale (119-130); narratio de la historia de Deyanira y Hércules (137-142); llega la noticia de la agonía 
de Hércules (143-144); lamento y adiós de Deyanira antes de suicidarse (145-168)”.  
31 “a) 1-12, Hércules y Yole; b) 13-26, alabanza y vituperio de Hércules; c) 27-32, matrimonio 
desigual; d) 33-46, lamento de Deyanira; e) 47-54, amoríos de Hércules; f) 55-84, Hércules y Ónfale: 
digresión sobre los trabajos de Hércules; g) 85-102, trabajos de Hércules; h) 103-118, superioridad de 
Ónfale; i) 119-136, llegada de Yole; j) 137-142, amor de Hércules y Deyanira; k) 143-168, final de una 
tragedia de amor”. 




constantes segundas personas “Hércules”, y en el sarcasmo de las interrogaciones 
retóricas que atacan al interlocutor (19-22). La segunda razón se encuentra en la estructura 
interna del pasaje, pues si bien continúa con el mismo tema, ahora la escritora lo desarrolla 
mediante la comparación de pasado y presente (13-26). 
A continuación (27-54), Deyanira explica por qué Hércules es mal esposo, o, si lo 
vemos desde el otro punto de vista, qué significa ser la esposa de un héroe como Hércules. 
Si bien Deyanira cuenta desde su propia experiencia lo que es tener un mal marido, vemos 
que la Fama es un elemento muy importante en su día a día de esposa abandonada (41) y 
que parte de lo que le hace sufrir, las infidelidades de su marido, lo conoce a través de los 
rumores. Esta sección queda marcadamente separada de lo anterior no sólo 
temáticamente, sino también porque cambia el tono del discurso: la partícula at que 
encabeza el primer verso (27) marca el giro del discurso y señala la relevancia que 
adquiere ahora el “yo” de la escritora, de Deyanira, por delante del destinatario Hércules. 
Los últimos versos de esta sección (47-54) sirven de transición suave a la siguiente, pues 
en ellos se presenta el tema del crimen, la aventura amorosa, y se retoma la comunicación 
con el interlocutor, lo que marca el cambio temático y discursivo que se producirá en la 
siguiente sección. 
Así llegamos al pasaje de Ónfale (55-118), que por su extensión vamos a subdividir 
a su vez en favor de la claridad expositiva. El discurso se torna cercano a la forma 
narrativa en los primeros versos en los que sitúa espacialmente la historia que se dispone 
a contar: es en Lidia, el reino regido por Ónfale, donde tienen lugar los hechos 
protagonizados por Hércules. La estancia de Hércules junto a Ónfale no se narra 
cronológicamente, sino temáticamente, por lo que nuestra división responde a un criterio 
temático: descripción del aspecto de Hércules en la corte lidia (55-72); descripción del 
comportamiento del héroe y el trabajo que desarrolla allí (73-102); conclusión de que 
quien verdaderamente se comporta como un hombre es Ónfale (103-118). 
De esta forma, una vez que el lector externo ya conoce todos los antecedentes de 
Hércules, y Deyanira se los ha recordado también a él como su destinatario, llegamos a 
nivel diegético al momento presente de la escritura de la carta, al hecho que ha encendido 
la mecha del acto de la escritura y al que ya se refería en la introducción (6): el triunfo de 
Yole sobre Hércules, cuya llegada nuestra escritora comienza a narrar tras un dístico de 
transición que cierra la primera parte (Haec tamen audieram; licuit non credere famae. / 
Et uenit ad sensus mollis ab aure dolor, 119-120). Así se entra de lleno en la segunda 
parte, la dedicada a la realidad (119-168). 




Primero se recoge el reciente encuentro en Traquis entre Deyanira y Yole, y la 
descripción de esta última (119-130). Entre esta sección y la siguiente (131-142) no 
existen unos versos de paso, como ocurre en las anteriores, lo que es reflejo de la 
espontaneidad de la escritura emocional de Deyanira. Hemos establecido la división de 
acuerdo con un criterio temático, pues la escritora de la carta se dedica plenamente a 
expresar sus propios sentimientos (131-142), plasmando una breve y concisa reflexión 
sobre su futuro (131-136) y su pasado (137-142).  
La última sección se introduce de manera abrupta con la llegada de la noticia de 
que Hércules está a punto de morir por causa del veneno de la túnica que Deyanira le ha 
enviado como regalo (143-168). Este cambio de circunstancias en el mundo diegético se 
refleja en el discurso como un cambio de tono y un avance dramático. De manera que 
esta sección contiene la noticia y las reflexiones de Deyanira sobre ella (143-150), la 
terrible historia de su familia (151-157), su discurso de defensa (159-163) y finalmente 
las despedidas (165-168), así como un insistente estribillo que mantiene unida toda la 
secuencia (146, 152, 158, 164). 
Tras la exposición detenida y justificada de la estructura de la epístola de Deyanira 
a Hércules, enseguida comenzaremos el análisis literario de la misma.  
 
1. Rumores. Parte I (1-118) 
1.1. Introducción (1-12) 
Comencemos ya el análisis de la Heroida IX empezando desde el principio. Pero 
antes de entrar en el texto de la carta propiamente dicho, vamos a referirnos brevemente 
al dístico con el que algunos manuscritos encabezan la carta, un dístico probablemente 
espurio (Cristóbal 1994:140). Contiene la fórmula introductoria de saludo típica de la 
carta, que en otras epístolas de la colección sí que es genuina: Mittor ad Alciden a coniuge 
conscia mentis / Littera si coniunx Deianira tua est (a-b). 
En nuestro caso, la convención epistolar se cumple también sin necesidad de ese 
dístico, con la primera palabra de la carta, gratulor (Lindheim 2003:65): Gratulor 
Oechaliam titulis accedere nostris; / Victorem uictae subcubuisse queror (1-2)32. El 
primer dístico de la carta tiene una unidad total, como suelen tener los dísticos y los pares 
                                                 
32 Ya en este dístico podemos ver una clara alusión intertextual irónica a las palabras que pronuncia 
Deyanira en las Traquinias al enterarse del regreso de Heracles: πῶς δ᾽ οὐκ ἐγὼ χαίροιμ᾽ ἄν, ἀνδρὸς εὐτυχῆ 
/ κλύουσα πρᾶξιν τήνδε, πανδίκῳ φρενί; (Soph. Trach. 293-294); “¿Pero cómo no voy a alegrarme al 
enterarme de esta afortunada / hazaña de mi marido con toda justicia y con todo mi corazón?”. 




de dísticos en las Heroidas, y además una estructura quiásmica con fuerte antítesis de 
contenido: la primera palabra del dístico es gratulor (1), mientras que la última es queror. 
Al mismo tiempo, tenemos la construcción uictorem uictae (2)33, una figura etimológica 
interesante, pues es la única vez que se refiere de manera literal y no figurada a la relación 
de Hércules y Yole (“vencedor”-“vencida”), aunque dentro de la paradoja que supone que 
el vencedor “haya sucumbido” ante la vencida: por eso en el resto de la carta, el vencido 
será siempre Hércules.  
Aunque sea una parte introductoria y no tan emocional como el resto de la carta, la 
crítica a Hércules comienza desde el principio mismo con la referencia a Ecalia, que 
implica necesariamente su relación con Yole. Por otra parte, comienzan a aparecer pronto 
las referencias a las convenciones elegíacas, con los verbos queror (1) ya mencionado, y 
subcubuisse (2), que en opinión de Ramírez de Verger (2010:171) tendría un doble 
significado de “postura sexual en la cual el hombre yace bajo la mujer”, de manera que 
es una primera representación de Hércules como amante elegíaco34. Estamos de acuerdo 
con esta lectura, pues enriquece a su vez la interpretación según la cual Deyanira 
concebiría a su marido sobre todo como uir35 (33, 36, 104, 144, 168).  
También desde este primer verso podemos empezar a hacernos una idea de qué 
clase de heroína es la Deyanira ovidiana. Nos referimos al sintagma titulis nostris, que 
apoyaría la interpretación de Jacobson ya señalada (1974:240) de que Deyanira es una 
mujer “who is married to a great man and lives through and in her husband’s greatness”, 
y esta es la razón principal por la que le incita a seguir comportándose como un héroe, 
para poder seguir compartiendo su honor. En esta línea y teniendo en cuenta el nivel de 
la comunicación epistolar, la remitente no vuelve a utilizar la primera persona de plural: 
para Deyanira no vuelve a haber un “nosotros”. Como veremos con detenimiento, a lo 
largo de la carta el interlocutor variará dependiendo de la intención de la escritora. 
A continuación (Fama Pelasgiadas subito peruenit in urbes / Decolor et factis 
infitianda tuis, 3-4) tenemos la primera aparición de la fama, un elemento crucial en la 
                                                 
33   Pérez Vega (1994:87) observa en uictae (2) una doble interpretación, pudiendo ser referida bien 
a Yole o bien a Ónfale. Por nuestra parte creemos que sin duda es Yole (Palmer 1898:360), pues es un 
dístico (1-2) cuyos versos tienen el mismo contenido poniendo cada uno el énfasis en un aspecto distinto: 
el contenido del primer verso se refiere a la primera noticia que le llega a Deyanira en la tragedia, que ha 
conquistado Ecalia y está de vuelta a casa, pero en el segundo verso ya contiene la información de la que 
se entera más adelante: que la razón por la que ha conquistado la ciudad es Yole. Así se transmite cierta 
idea de progresión. 
34  Los poetas elegíacos, como hemos visto, suelen presentarse como sumisos sexualmente. 
35 Sólo utiliza coniunx en el verso 33 -para afirmar que Hércules para ella es más un hospes que un 
coniunx-, y tras recibir la noticia de su inminente muerte (147, 150). 




carta. Fama tiene en la Heroida IX principalmente el significado de “rumor”36, pero 
además aparece con el sentido de “renombre”, que también debemos tener en cuenta. 
Fama (3) se encuentra aquí adjetivada por decolor, comenzando así el léxico relacionado 
con la deshonra de Hércules. Este rumor es que Hércules se ha dejado conquistar por Yole 
(Quem numquam Iuno seriesque immensa laborum / Fregerit, huic Iolen imposuisse  
iugum, 5-6), precisamente él, a quien presenta hiperbólicamente como invencible para 
reforzar más lo inadecuado de la situación. Hércules es víctima, por tanto, no de un rumor 
cualquiera, sino de las habladurías sobre su conducta sexual que debían evitar las mujeres 
para conservar su renombre; es un rumor que causa vergüenza (pudor). El hombre, sin 
embargo, debía conseguir renombre a partir de sus actos heroicos, no mediante la 
contención sexual37.  
En este esquema invertido de hombres que son objeto de rumores de tipo sexual se 
enmarcan los poetas elegíacos (Hardie 2012:361). De esta manera, Hércules se ha 
convertido en una suerte de amante elegíaco, una idea que apoya la expresión imposuisse 
iugum (6): por un lado, el yugo es considerado tradicionalmente metáfora del matrimonio, 
y por otro, el verbo imponere subraya el carácter de vencedora, de domina, de Yole. Los 
verbos en pretérito perfecto marcan que los hechos que narra son recientes en el momento 
de narrarlos, lo cual aporta a la carta un tono muy circunstancial y presente: Deyanira 
escribe la carta como consecuencia del hecho sobrevenido de tener a Yole en su propia 
casa, y tiene muy presente a su interlocutor. Si antes dijimos que se incluía en titulis 
nostris (1), en el verso 4 se desvincula totalmente del héroe con factis infitianda tuis, que 
queda colocado en la misma posición dentro del verso que titulis nostris, reforzándose la 
antítesis nosotros-tú: si él ha perdido su honor, es él quien debe recuperarlo; y debe 
recuperarlo para hacer honor a su pasado glorioso. 
Los dos dísticos siguientes (7-10) defienden esta idea, y son antitéticos tanto por su 
contenido (uelit - non uelit) como estructuralmente, pues el segundo es introducido por la 
partícula at. En el primer dístico (Hoc uelit Eurystheus, uelit hoc germana Tonantis, /   
Laetaque sit uitae labe nouerca tuae, 7-8) tenemos la presencia de Euristeo, que ordenó 
a Hércules los doce trabajos, y de nuevo a Juno, evocada mediante dos perífrasis, germana 
Tonantis (7) y nouerca (8), de las cuales nos interesa especialmente la última, pues nos 
                                                 
36  Aunque también tendremos en cuenta en la traducción que en algunos contextos se expresa mejor 
con la idea de la Fama personificada. 
37 Estos dos tipos de fama, una pasiva para la mujer que consiste en la contención sexual, y la otra 
activa para el hombre que consiste en la calidad de sus actos, son señaladas por Hardie (2012). 




ofrece la pista de por qué Juno odia tanto a Hércules: por ser hijo ilegítimo de su marido 
Júpiter. Después, Deyanira se refiere de nuevo al dios supremo, que necesitó alargar la 
noche para concebir a Hércules: At non ille uelit, cui nox (si creditur) una / non tanti, ut 
tantus conciperere, fuit (9-10).  
Con respecto a la comunicación epistolar, hay algo que conviene tener presente ya 
ahora: en estos versos vemos que Deyanira se dirige a Hércules en segunda persona como 
es natural en la comunicación epistolar (factis infitianda tuis, 4; uitae labe…tuae, 8), pero 
en varias ocasiones a lo largo de la carta la escritora se refiere a Hércules en tercera 
persona o evitando la segunda, por ejemplo, lo hemos visto en Victorem uictae 
subcubuisse queror (2) y Quem numquam Iuno seriesque immensa laborum / Fregerit, 
huic Iolen imposuisse iugum (5-6). Tras rastrear este uso de la tercera persona a lo largo 
de la carta podemos apuntar que cuando Deyanira se refiere al Hércules glorioso del 
pasado tiende38 a mencionarlo en el texto en tercera persona, como si fuera un personaje 
distinto al Hércules deshonrado del presente al que dirige la carta, para el que reserva las 
segundas personas junto con la función impresiva del discurso. A este respecto en el verso 
9 nos encontramos algo interesante, pues en medio del recuerdo glorioso la escritora 
incluye la frase parentética si creditur (9), con la que Deyanira cuestiona incluso al 
glorioso Hércules del pasado. Con este paréntesis Ovidio a otro nivel ironiza 
reflexivamente sobre la historia de cómo concibieron Zeus y Alcmena a Hércules, y así 
se distancia del relato mitológico y le resta credibilidad. 
A continuación (Plus tibi quam Iuno nocuit Venus; illa premendo / Sustulit, haec 
humili sub pede colla tenet, 11-12) Deyanira usa la segunda persona para dirigirse al 
Hércules del presente vencido por el amor. El amor aquí, como en la poesía elegíaca, es 
representado como el enemigo ante el cual el amante elegíaco cae derrotado (Gibson 
2004:162). Venus (11), identificada con el amor, es el símbolo de la militia amoris, 
mientras que Juno lo es de la guerra abierta, de modo que la primera es la causa de 
deshonra de Hércules y la segunda paradójicamente le ha proporcionado su gloria. Esta 
idea es la opuesta a la que defienden otras heroínas de la colección, que rechazan el ideal 
de la gloria patriarcal considerando absurdas las empresas bélicas, que no pueden traer 
ningún tipo de bien, y prefieren a su amado junto a ellas39. Deyanira, en cambio, parece 
opinar todo lo contrario. Recordemos que anteriormente ya había exhortado a Hércules a 
                                                 
38 Deyanira evita la segunda persona en todas las ocasiones en que se refiere al Hércules pasado 
excepto en el verso 9 (ut tantus conciperere). 
39 Dentro de la selección de este trabajo tenemos el caso de Laodamía. 




seguir actuando heroicamente diciéndole factis infitianda tuis (4). 
Este dístico cierra lo que hemos considerado como la introducción que recoge la 
idea general que va a tratar la carta y que será desarrollada a continuación. Como hemos 
visto, en esta introducción ya se aprecia el tono de invectiva que se va a extender a lo 
largo de la carta.   
 
1.2. Comparación del pasado glorioso y el presente deshonroso de Hércules (13-26) 
Para degradar a Hércules Deyanira contrapone los hechos gloriosos de su pasado 
con los hechos deshonrosos de su presente, sin dejar de tener muy en cuenta en su discurso 
a su interlocutor en segunda persona Hércules, contra quien dirige la invectiva. 
Con el imperativo respice40 dirigido a Hércules se inicia una primera referencia a 
las hazañas, que serán mencionadas dos veces más a lo largo de la obra. Hay dos dísticos 
(13-16) dedicados a introducir su hazaña pacificadora (uindicibus...uiribus, 13; pax, 15), 
con un discurso hiperbólico, que extiende al mundo entero los efectos beneficiosos de la 
misma (orbem, 13; latam...humum, 14; pax terrae, 15; tota aequora, 15; solis utramque 
domum, 16). Esta labor fue llevada a cabo durante los famosos doce trabajos del héroe, 
que, por otra parte, realizó por mandato de Euristeo, no por vocación salvadora. 
La primera hazaña que recoge nuestra escritora es la ocasión en que, durante el 
trabajo de las manzanas del jardín de las Hespérides, Hércules sustituye a Altas en su 
tarea de sostener el mundo para que este pueda traerle las manzanas. Lo más interesante 
de esta hazaña es que le sirve a Ovidio para jugar con la ironía dramática. Deyanira dice 
que el cielo va a sostener a Hércules (Quod te laturum est, caelum prius ipse tulisti, 17), 
es decir, que va a ser divinizado por sus hazañas pasadas, lo cual es una clara referencia 
a la futura apoteosis de Hércules -después de morir por el manto de Deyanira-; constituye 
así una muestra de ironía dramática que se produce en el nivel del autor y lector 
externos41. Por lo tanto, el participio de futuro es una intersección de la voz de Ovidio en 
la voz de la heroína, una referencia al futuro de Hércules que Deyanira imagina pero no 
puede conocer con seguridad porque cuando ella escribe la carta aún no ha sucedido.  
                                                 
40 Respice, además de ser una prueba clara de la mayor implicación del destinatario, es interesante 
por cuanto, al igual que ocurre en otras Heroidas basadas en tragedias, provoca en el lector una especie de 
transfiguración en espectador, pues presenta una escena en la que este puede imaginarse cómo Deyanira 
toma a Hércules y le muestra hacia dónde tiene que mirar, al tratarse de un verbo que implica cierta idea de 
movimiento. 
41  Así lo interpreta también Casali (1995b:507), recalcando que la ironía trágica es más intensa 
porque la muerte del héroe y su divinización van a ocurrir poco después del momento en que se está 
escribiendo la carta. 




A continuación, como contrapunto a las hazañas del pasado pasa enseguida 
Deyanira a referirse al presente en una primera pregunta retórica: Quid nisi notitia est 
misero quaesita pudori, / Si cumulas stupri facta priora nota? (19-20). Las preguntas 
retóricas provocan un aumento en la intensidad dramática del discurso, es un ataque 
directo a Hércules, y un fuerte sarcasmo por parte de Deyanira.  Este dístico es interesante 
pues en él encontramos las primeras muestras de la voz social colectiva (est … quaesita, 
19) y de la importancia del término pudor. Por un lado, la degradación del héroe en su 
comportamiento al haberse dejado derrotar por Amor ha puesto en cuestión su fama: no 
ha sido cuestionada por la propia Deyanira, sino por los demás, y eso es lo más 
importante. Por otro, el término pudor, que por primera vez aparece en este verso (19), se 
repetirá a lo largo de la carta42, pues a los rumores que traen consigo una pérdida de 
renombre suele ir unido el sentimiento de vergüenza, y toda la epístola gira entorno los 
rumores sobre la vida amorosa de Hércules y su pérdida de honor.  
Así, aquí pudor se refiere no al sentimiento de vergüenza que incita a la mujer a un 
comportamiento de contención, como veíamos en el caso de la Fedra euripidea, sino a un 
sentimiento de vergüenza provocado porque la fama ha hecho público un acto impúdico 
ya cometido. En español, la primera acepción del término “vergüenza” es “turbación del 
ánimo ocasionada por la conciencia de alguna falta cometida, o por alguna acción 
deshonrosa y humillante”; la segunda acepción es: “turbación del ánimo causada por 
timidez o encogimiento y que frecuentemente supone un freno para actuar o 
expresarse” (s.u. “vergüenza”, RAE 2018). De modo que podemos utilizar la palabra 
“vergüenza” para referirnos a esas dos facetas del pudor: la vergüenza que reprime el 
comportamiento sexual (ya sea pudor íntimo o social) y la vergüenza que se siente cuando 
se sabe que se ha cometido la falta43.  
En la siguiente interrogación retórica (20-21) la escritora sigue haciéndose eco de 
la fama (ferunt 21), que le atribuía ya en su niñez una fuerza digna del héroe que llegaría 
a ser, cuando ahogó a las dos serpientes que Juno había mandado para acabar con él. Si 
                                                 
42  Además de pudor como “sentimiento de vergüenza” (19, 111), tenemos de su familia léxica: 
puduit (59); pudet (66); pudendus eras (70); y con el sentido de pudicitia (castidad): uotis...pudicis (35). 
43 Cuando una mujer conserva la vergüenza y se contiene es virtuosa y un ejemplo para las demás, 
pero cuando se conoce su desvergüenza tras haber cometido una falta, se deshonra a sí misma y a su familia. 
¿Son estos los dos tipos de αἰδώς de los que habla la Fedra euripidea? Esta heroína decía: Φαίδρα: […] εἰσὶ 
δ᾽ ἡδοναὶ πολλαὶ βίου, / μακραί τε λέσχαι καὶ σχολή, τερπνὸν κακόν, / αἰδώς τε. δισσαὶ δ᾽ εἰσίν, ἡ μὲν οὐ 
κακή, / ἡ δ᾽ ἄχθος οἴκων (Eur.Hipp.383-386); “Fedra: Los placeres de la vida son muchos, / las largas 
charlas y el ocio, placeres malos, / y el pudor. Este es doble, uno no es malo, / pero el otro es una pena para 
las casas”. Todos los comentaristas se extrañan de que Eurípides incluya el pudor entre los placeres e 
intentan dar toda suerte de explicaciones, a veces demasiado alambicadas (Medina González y López Férez 
1991:340). Creemos que con esta doble faceta del pudor se explican bien las palabras de Fedra.  




el dístico anterior contenía la antítesis entre su gloria pasada y su vergüenza presente, este 
encuentra su complemento en la amarga respuesta que la propia Deyanira da a su pregunta 
en el dístico siguiente: Coepisti melius quam desinis; ultima primis / Cedunt; dissimiles 
hic uir et ille puer (23-24). Son frases yuxtapuestas de contenido semejante en un tricolon 
ascendente, en el que se apoya un tono cada vez más punzante, una invectiva que funciona 
gracias a lo irónico del comportamiento de Hércules, que Deyanira sabe explotar con 
sarcasmo: los inicios de Hércules fueron buenos, el final malo, pues de niño fue el héroe 
que ha dejado de ser ahora como uir.  
En el dístico final de esta sección (25-26) vuelve a recoger la antítesis entre el héroe 
del pasado y el Hércules del presente: Quem non mille ferae, quem non Stheneleius hostis, 
/ Non potuit Iuno uincere, uincit Amor. Con economía, de nuevo mediante una perífrasis 
se refiere a Hércules en tercera persona y recoge en un tricolon a los enemigos que no 
pudieron vencer a Hércules en el pasado44; pero ahora el Amor sí lo vence, con humilis 
pes. Vincit Amor (26) cierra esta sección. Deyanira dice que Hércules está enamorado de 
Yole con la misma metáfora elegíaca que encontrábamos en el verso 1245, con la que culpa 
a Amor del enamoramiento de su marido. En la tragedia, los personajes creen que es 
Afrodita la culpable de que Heracles se enamorara de Yole: el coro canta: ἁ δ᾽ ἀμφίπολος 
Κύπρις ἄναυδος φανερὰ / τῶνδ᾽ ἐφάνη πράκτωρ (Soph.Trach.860-861)46. Así, vemos 
que, en la Heroida, que está mucho más desacralizada que las Traquinias, se mantienen 
estas ideas y personajes mitológicos que funcionan como recursos literarios producto de 
la tradición más que como regentes de las vidas de las personas que son en las tragedias. 
Se une a ello, además, el código elegíaco.  
 
1.3. La realidad de la esposa del héroe vista por Deyanira (27-54) 
At bene nupta feror, quia nominor Herculis uxor (27). De esta manera comienza la 
sección dedicada al lamento de Deyanira por su amargo matrimonio con Hércules. Es un 
verso en el que, por un lado, se empieza a crear el “yo de la buena esposa Deyanira”, que 
encontraremos a largo de todo este pasaje; y que por otro lado, rezuma una ironía que 
parte de los dos verbos, feror y nominor: dicen que está bien casada y la llaman esposa 
de Hércules; pero en el verso 33 encontramos la clave del uso de la pasiva que sostiene 
                                                 
44  Ni las mille ferae (25) que son peligrosas pero también son irracionales y más fáciles de vencer, 
ni Euristeo, hombre poderoso que le ordena enfrentarse a esas fieras, ni Juno, una diosa vengativa. 
45 Señala Lindheim (2003:71) que en este verso 12 (haec -Venus- humili sub pede colla tenet) 
Deyanira representa a Venus en una postura típica del conquistador militar. 
46 “Cipris, trabajando en silencio, se ha mostrado claramente como la autora de esto”. 




la ironía (Vir mihi semper abest, et coniuge notior hospes). Comentaremos en primer lugar 
los versos que introducen el tópico del matrimonio desigual (27-33) para dar paso a 
continuación a la narración de la experiencia de Deyanira en el caso concreto de su 
matrimonio. 
La partícula at, por su parte, ha sido considerada como partícula de frustración de 
expectativas (Kroon 1995:351), y como tal funciona en este caso: Deyanira hasta ahora 
ha narrado historias sobre Hércules, historias de las que es dueña la fama, y por ello 
esperaría que no se la considerase bene nupta (27). Sin embargo ocurre lo contrario: de 
ahí la ironía que hemos señalado en el verso 27. Lo que piensan los demás sobre su 
matrimonio es refutado por la propia Deyanira en el verso 31, donde afirma estar casada 
con Hércules non honor est sed onus species laesura ferentes. Querría que el héroe 
cumpliera con su compromiso social de esposo. Pero él no cumple con sus expectativas: 
Quam male inaequales ueniunt ad aratra iuuenci, / Tam premitur magno coniuge nupta 
minor (29-30). 
Este dístico, que es una cita paremiológica, constituye, en nuestra opinión, una de 
las claves para entender qué tipo de heroína es la Deyanira ovidiana. Repasaremos en 
primer lugar las traducciones del verso 30 que hemos consultado antes de defender la 
nuestra, con el fin de llegar a una conclusión sobre qué interpretación de Deyanira ofrecen 
esos autores según las palabras que ponen en su boca. Encontramos dos tendencias. Una 
interpreta que la mujer sufre si su marido es de mayor rango social: “cuanto es oprimida 
una esposa humilde por un ilustre esposo” (Moya del Baño 1986:61); “así una desposada, 
si es de humilde cuna, sufre la opresión de su esposo de mayor rango” Cristóbal López 
1994:143). Estas traducciones suavizan el significado de la frase latina pues el texto no 
explicita que sean distintos por clase social47. La otra tendencia interpreta que el 
perjudicado es el marido: “así perjudica a un gran esposo una esposa que no está a su 
altura” (Pérez Vega 1994:88); “así perjudica a un gran esposo una esposa de menos 
categoría” (Ramírez de Verger 2010:173). Esta interpretación se aleja del texto latino y 
quizás obvia que son palabras de lamento de una mujer, de una esposa que está sufriendo 
precisamente la situación de estar casada con un gran marido.  
En ambas tendencias de traducción se transmite la idea de un matrimonio desigual 
en el que, por continuar con el símil del refrán, el novillo que lastra el arado es la esposa, 
y aplicado a nuestro caso concreto, es Deyanira. Según estas traducciones Deyanira se 
                                                 
47 Tampoco se deduce del mito, pues si bien es cierto que Hércules es un héroe, Deyanira es hija de 
reyes, e incluso, según determinada tradición, sería hija del dios Dionisio. 




considera inferior a Hércules, aunque nada hay en sus anteriores palabras que confirme 
esta idea, y su discurso en general no tiene un tono victimista. Por eso pensamos en que 
podríamos traducir simplemente: “Así es oprimida por un gran marido una esposa más 
pequeña”. Con esta traducción permitimos que se pueda ver una fuerte carga irónica en 
la voz de Deyanira en la relación minor48-magno, fundada en el doble juego con el 
significado cuantitativo y cualitativo del término, según el cual se puede estar definiendo 
a Hércules como un “gran esposo” por su importancia, sus dotes o su linaje, pero también 
simplemente por su tamaño, por su gran estatura49. Y si nos detenemos en esta última 
acepción de magno, observamos cómo esa imagen de la corpulencia de Hércules se 
encuentra reflejada en el término premitur (30) y en el siguiente verso (31), onus. 
Deyanira por tanto está siendo irónica, pero también lo está siendo Ovidio del que 
depende el personaje, porque no le ha interesado hasta este momento de la carta crear a 
una heroína que se siente inferior y tampoco lo hace ahora50. 
Por otra parte y sosteniendo esta interpretación de una Deyanira irónica que no se 
catalogaría a sí misma como una nupta minor, a menos que lo hiciera con una amarga 
autoironía, hemos observado en este uso de la paremiología cierto eco intertextual con la 
Deyanira sofoclea. Esta en su monólogo inicial cita un dicho, tradicional y masculino51, 
para enseguida refutarlo: 
 
λόγος μέν ἐστ᾽ ἀρχαῖος ἀνθρώπων φανείς,  
ὡς οὐκ ἂν αἰῶν᾽ ἐκμάθοις βροτῶν, πρὶν ἂν  
θάνῃ τις, οὔτ᾽ εἰ χρηστὸς οὔτ᾽ εἴ τῳ κακός:  
ἐγὼ δὲ τὸν ἐμόν, καὶ πρὶν εἰς Ἅιδου μολεῖν,  
ἔξοιδ᾽ ἔχουσα δυστυχῆ τε καὶ βαρύν (Soph.Trach.1-5)52 
 
Así, subvierte el modelo establecido y entra en negociación con él (Obrist 
2011:185). Aunque el contenido de estos refranes es muy distinto en cada obra, este 
mismo proceso de subversión lo estaría llevando a cabo la Deyanira ovidiana, y no con 
uno, sino con dos refranes, como veremos a continuación. 
El discurso de la carta en este punto, según hemos ido viendo, adquiere un tono 
                                                 
48 La otra vez que aparece este término en la obra es para referirse a Hércules (107), por lo cual 
hemos visto una ironía intratextual. 
49  No escasean a lo largo de la epístola las referencias al gran tamaño de Hércules (Lindheim 
2003:68). 
50 Aunque utilice un refrán general, Deyanira lo aplica a su situación pensando en Hércules y en ella, 
por ello lo interpretamos desde su perspectiva. 
51  En breve veremos esto con más detalle. 
52 “Hay un proverbio, conocido desde antiguo por los hombres, / que dice que no se puede saber 
antes de morir / si la vida de los mortales va a resultar buena o mala. / Pero yo la mía, incluso antes de llegar 
al Hades, / sé que es triste y difícil”. 




sentencioso y se dirige a la mujer en general, que se convierte en interlocutora, cambio 
que supone una muestra de empatía con el grupo social de las mujeres, y un recurso que 
le permite posteriormente aplicar la generalización a su caso concreto. Esta nueva 
interlocutora la encontramos claramente representada en la sentencia del verso 32, otra 
cita paremiológica similar a la que encontrábamos en el dístico 29-30: Siqua uoles apte 
nubere, nube pari53. Nubere es un verbo cuyo significado es “casarse la mujer”, por ello 
traducimos “mujer, si quieres casarte bien, cásate con un igual”54. Así, tenemos en el 
imperativo un cambio de interlocutor, pues si bien la sección anterior de comparación 
entre el pasado y el presente de Hércules estaba dirigida a un “tú Hércules”, ahora esa 
segunda persona se refiere en apóstrofe a la mujer en general. 
Nos hemos propuesto rastrear esta idea de que el matrimonio debe ser igualitario55, 
y parece presente en el imaginario colectivo occidental. En las culturas patriarcales la voz 
y la razón del varón se presentan como expresión de la totalidad, haciendo que todo lo 
que no concuerde con ellas sea considerado irracional y, consiguientemente, condenado 
al silencio (Rivera Garretas 1994:193, citado por Pascual López 2010:157). Por ello, es 
necesario señalar que parece que este verso de la Heroida IX es la única ocasión en que 
está puesto en boca de una mujer y dirigido a la mujer. No es de extrañar entonces que el 
significado del refrán sea distinto a las ocasiones en que es pronunciado por un emisor 
varón y dirigido hacia unos receptores varones, pues en esos casos habitualmente se 
centran en que hay que evitar una desigualdad en la que la mujer es superior al hombre, 
en linaje o riqueza. Esto queda muy claro con dos textos que cita sobre el matrimonio 
desigual Pascual López (2010:171): Plutarco (Mor.13f): Ἐγγυᾶσθαι δὲ δεῖ τοῖς ὑιοῖς 
γυναῖκας μήτ᾽ εὐγενεστέρας πολλῷ μήτε πλουσιωτέρας· τὸ γὰρ ‘τὴν κατὰ σαυτὸν ἔλα’ 
σοφόν56) y más claro aún con las de Marcial, quien dice: Uxorem quare locupletem ducere 
nolim, / Quaeritis? Uxori nubere nolo meae. / Inferior matrona suo sit, Prisce, marito: / 
Non aliter fiunt femina virque pares (Mart.VIII.12)57.  
Haciendo una pequeña recapitulación, recordemos que en el breve espacio de cuatro 
                                                 
53  En las notas de su edición de las Heroidas, Pérez Vega (1994:88) señala que Socas ha interpretado 
que este verso recoge un dicho de Pítaco de Mitiline, constituyendo así una interpolación sapiencial. 
54  Ninguna de las traducciones consultadas conserva este matiz. 
55 Pascual López (2010) observa cómo una determinada concepción de la mujer se encontraba 
reflejada en las paremias griegas y latinas, y cómo esta ha pervivido en los refranes españoles que derivan 
de lo clásico. Recoge distintas paremias tanto griegas como latinas. 
56 “Es necesario casar a los hijos con mujeres ni mucho más nobles, ni mucho más ricas: pues es 
sabio el dicho «persigue a la que sea igual que tú»”. 
57 Texto latino de Heraeus y Borovskij (1976). “¿Preguntas por qué no querría casarme con una 
esposa rica? / No quiero ser la esposa de mi esposa. / Que la matrona sea inferior a su marido, Prisco: / no 
hay otra manera de que la mujer y el marido sean iguales”. 




versos (29-32) se concentran dos refranes de similar contenido, que son citados a un doble 
nivel: recurriendo al mismo imaginario, Deyanira cita a nivel diegético como escritora 
interna, y Ovidio a nivel de autor externo, lo cual provoca una intersección de voces digna 
de ser comentada. Como hemos defendido, la heroína toma los refranes y los hace suyos 
poniéndole tanto voz como destinatarios femeninos. Ovidio por su parte, pone en boca de 
Deyanira esas paremias y, mediante la doble lectura, literal e irónica, que se puede hacer 
del refrán de los versos 29-30, consigue primero, situarla en una posición de autonomía a 
través del eco intertextual con las Traquinias -que señala la capacidad de la heroína para 
citar y refutar sentencias-, y segundo, colocarla en posición de superioridad moral en el 
momento del discurso en que puede mostrar más debilidad58. Ya hemos dado cuenta de la 
ironía, incluso el sarcasmo, que lejos de provocar un efecto humorístico, hace aún más 
dolido el lamento por tener un marido ausente, en constante peligro y con múltiples 
amantes; un marido que no está cumpliendo con las obligaciones del matrimonio. Por 
ello, interpretamos que, si el matrimonio es un yugo59 en el que Deyanira y Hércules están 
unidos, lo que nos está diciendo nuestra heroína es en efecto que la pieza débil que está 
lastrando y quien está causando la desigualdad es Hércules, no ella. 
Confirmamos el concepto que tiene Deyanira de la desigualdad en el matrimonio 
en lo que sigue (33ss.) cuando empieza a describir con detenimiento el caso particular de 
su matrimonio con Hércules. Puede parecer que pasa a tratar un tema distinto y que se ha 
olvidado de la idea expresada en nube pari. Sin embargo, según lo interpretamos, 
podríamos colocar dos puntos detrás de pari, de manera que estaría explicando el refrán. 
Sin perder de vista los resultados del análisis de los versos sobre el tópico del 
matrimonio desigual (27-32), vamos a analizar los siguientes versos que se refieren al 
matrimonio desigual de Deyanira (33-54). En estos versos se deja ver el tono más elegíaco 
con el que construye Deyanira su “yo de buena esposa”, y lo hace aplicándose a sí misma 
los tópicos del ideal de la buena esposa: la que espera en casa fiel y castamente a su 
marido (Ipsa domo uidua uotis operata pudicis, 35) mientras las preocupaciones por lo 
que le pueda ocurrir la devoran (Torqueor, infesto ne uir ab hoste cadat; / Inter serpentes 
aprosque auidosque leones / Iactor et esuros, terna per ora canes, 36-38)60. Ovidio 
provoca que Deyanira sea víctima de ironía trágica cuando expresa su preocupación por 
                                                 
58  El lamento por el matrimonio desgraciado. 
59  Ya hemos hablado del yugo como metáfora tradicional para referirse al matrimonio. 
60  Hallett (1973:104) señala que se encuentran numerosos testimonios de que la mujer casada en la 
sociedad romana debe seguir los principios de la obediencia, la castidad, la fidelidad, domesticidad, 
sumisión y docilidad. Unos valores cuya recuperación formaba parte del programa augústeo. 




la vida de Hércules cuando ella misma será quien acabe con su vida. 
Es interesante aquí, dado que hemos hablado de que adquiere un tono elegíaco, 
fijarse en esa imagen que está creando de sí misma y considerar si esa figura encaja con 
la figura de la amada o la amante elegíacas. Si tenemos en cuenta que los poetas elegíacos 
latinos rechazaban los ideales establecidos tradicionalmente para las mujeres, mientras 
los asumían para sí mismos alejándose de las normas establecidas para los hombres, la 
respuesta es negativa. Deyanira no encarna la figura de la amada del poeta elegíaco, pues 
no es ella la desconsiderada, sino que asume más rasgos propios del poeta amante. 
Aunque solamente se presenta a sí misma como amante al final de la carta61,  comparte 
con el elegíaco la voz subjetiva, el lamento por el abandono y la desconsideración de la 
persona amada que no tiene reparos en ser infiel. Estos versos, aunque son de lamento, 
son pronunciados por Deyanira con una ironía ya apreciada en los versos anteriores, que 
no desaparece por completo y le permite conservar el tono crítico contra su marido. 
Esta voz de la escritora de la carta (33-42) es la más cercana a la voz de la Deyanira 
de Sófocles. Por ello no es fortuito que, en la epístola, de tono predominantemente 
invectivo, la imagen de esposa preocupada se recoja únicamente en este pasaje que tiene 
una fuerte alusividad al modelo trágico. El proceso intertextual existente entre este pasaje 
de lamento y las Traquinias, en especial el monólogo inicial de Deyanira, es digno de ser 
comentado con detalle. 
 Nuestra heroína continúa con el discurso de la buena esposa abandonada que 
implora a los dioses por el bienestar de su marido y le espera fiel y castamente deseando 
estar con él (Me pecudum fibrae simulacraque inania somni / Ominaque arcana nocte 
petita mouent, 39-40). Podemos ver cómo Deyanira se denomina infelix (41), de la misma 
manera que Deyanira en las Traquinias se denominaba δύστηνος (Soph.Trach.16). El uso 
predominante de los verbos pasivos y deponentes da buena muestra de la impotencia de 
nuestra heroína: todo lo que nuestra protagonista hace es esperar, pedir a los dioses y estar 
atenta a las noticias que puedan llegar sobre él (Aucupor infelix incertae murmura famae, 
/ Speque timor dubia spesque timore cadit, 41-42). Además, está ella sola (Mater abest 
queriturque deo placuisse potenti, / Nec pater Amphitryon nec puer Hyllus adest, 43-
44)62. Hilo, según la versión sofoclea, en el momento de la historia en que se puede situar 
                                                 
61  amantem (145). En su momento volveremos a esto. 
62 En esta situación de soledad de Deyanira ve Jolivet (2001:153) una prefiguración irónica de las 
reflexiones análogas de Hércules en su agonía (Soph.Trach.1147-1149) cuando pide que llamen a los suyos; 
también señala correspondencias verbales entre ambos pasajes: los versos κάλει δὲ τὴν τάλαιναν Ἀλκμήνην, 
Διὸς / μάτην ἄκοιτιν (“Llama a la desgraciada Alcmena, esposa de Zeus en vano”, Soph.Trach.1148-1149) 




la escritura de la carta, había sido mandado en busca de su padre. Casali (1995b:507-508) 
observa en esta mención de la ausencia de Hilo una ironía trágica, pues en las Traquinias 
Deyanira lo envía a buscar a su padre al principio de la obra, y cuando regresa al final 
cuenta la noticia de la desgracia de Heracles, por tanto la marcha de Hilo preludia el 
desastre. 
Podemos encontrar en estos versos de la carta de Deyanira a Hércules (27-44) 
alusiones claras al primer monólogo de Deyanira en las Traquinias63:  
 
τέλος δ᾽ ἔθηκε Ζεὺς ἀγώνιος καλῶς,  
εἰ δὴ καλῶς. λέχος γὰρ Ἡρακλεῖ κριτὸν  
ξυστᾶσ᾽ ἀεί τιν᾽ ἐκ φόβου φόβον τρέφω,  
κείνου προκηραίνουσα: νὺξ γὰρ εἰσάγει  
καὶ νὺξ ἀπωθεῖ διαδεδεγμένη πόνον.  
κἀφύσαμεν δὴ παῖδας, οὓς κεῖνός ποτε,  
γῄτης ὅπως ἄρουραν ἔκτοπον λαβών,    
σπείρων μόνον προσεῖδε κἀξαμῶν ἅπαξ.  
τοιοῦτος αἰὼν εἰς δόμους τε κἀκ δόμων  
αἰεὶ τὸν ἄνδρ᾽ ἔπεμπε λατρεύοντά τῳ.  
νῦν δ᾽ ἡνίκ᾽ ἄθλων τῶνδ᾽ ὑπερτελὴς ἔφυ,  
ἐνταῦθα δὴ μάλιστα ταρβήσασ᾽ ἔχω.      
[...] κεῖνος δ᾽ ὅπου  
βέβηκεν οὐδεὶς οἶδε: πλὴν ἐμοὶ πικρὰς  
ὠδῖνας αὐτοῦ προσβαλὼν ἀποίχεται. (Soph.Trach.26-42)64 
 
Como se puede apreciar, varios motivos que hemos analizado en el pasaje de 
lamento de la Deyanira ovidiana se encuentran ya en estos versos de la tragedia. Por 
ejemplo, discursivamente, la forma de aparte teatral, que informa al espectador de los 
hechos que no procede que sean representados, implica que el discurso está dirigido al 
espectador externo y no a ningún personaje, de la misma forma que en la epístola este 
pasaje no se dirige a Hércules, sino al lector externo. Temáticamente, los dos textos tienen 
en común el matrimonio infeliz, la larga ausencia de Hércules y las angustiosas noches 
de espera. 
Sin duda, la Deyanira sofoclea siente mayor preocupación por su marido que la 
ovidiana, y no sólo en este monólogo sino durante toda la obra. Por ello no es fortuito que 
                                                 
se corresponden con queriturque deo placuisse potenti (43). 
63  Jolivet (2001) señala este intertexto. 
64 “Pero el árbitro Zeus estableció un final feliz, / si es que se le puede llamar feliz. / Pues desde que 
me uní a Hércules como esposa elegida, / siempre alimento un miedo con otro, / consumiéndome por él:  
pues la noche / me trae y me quita la angustia tras recibir una nueva. / Y tuvimos hijos, que este, / como un 
labrador que tiene un campo alejado, / sólo vio una vez en la siembra y otra en la siega. / Este estilo de vida 
llevaba al hombre siempre / dentro y fuera de casa para servir a alguien. / Pero ahora, cuando comienza a 
alcanzar el fin de sus trabajos, / es cuando más asustada estoy. / […] nadie / sabe dónde ha ido -Heracles-: 
/ solo que está lejos causándome amargo dolor por él”. 




en la epístola, de tono predominantemente invectivo, la imagen de esposa preocupada se 
dé únicamente en este pasaje con una fuerte alusividad al modelo trágico. Sin embargo 
también hay desviaciones: a Ovidio le interesa presentarnos una Deyanira celosa, por ello 
en su discurso insiste en los ilícitos encuentros sexuales de su marido65. 
Pero antes de pasar al tema de las infidelidades (47ss.), nuestra heroína vuelve a 
recordarnos a los causantes de las desgracias de Hércules (Arbiter Eurystheus irae Iunonis 
iniquae / Sentitur nobis iraque longa deae, 45-46), unas desgracias que en consecuencia 
son también suyas: Euristeo y Juno. Esta apropiación de las preocupaciones de su marido 
se refleja en sentitur, que de la misma manera que el anterior iactor (38), la sitúa en el 
lugar de Hércules sufriendo sus mismas calamidades66. Pero como bien empezó diciendo 
Deyanira (11-12), vencerlos lo ensalzó, y por ello sitúa esas preocupaciones a un nivel 
inferior a lo que va a narrar a continuación: lo que es intolerable es lo que le ha hecho 
Amor, que a ella le causa dolor y a él deshonor. Por eso le incita a que vuelva a sus hazañas 
gloriosas. El Hércules del pasado actuó heroicamente, y eso le trajo la fama (“renombre”), 
sin embargo, ahora es objeto de otro tipo de fama, los “rumores” que lo deshonran. Pero 
otra forma de fama a la que aspira el hombre de bien es al renombre de la familia, que 
depende de la inviolabilidad de la castidad de la esposa (Hardie 2012:359-360), y eso es 
lo que está reivindicando Deyanira sobre sí misma en esta sección (Ipsa domo uidua uotis 
operata pudicis / Torqueor, 35): ella conserva su buen nombre, su fama como esposa. Ella 
es una heroína dentro de su rol, durante su queja reivindica su papel. 
Pero para Deyanira soportar todo esto es poco en comparación con lo que va a 
contar ahora (Haec mihi ferre parum. Peregrinos addis amores / Et mater de te quaelibet 
esse potest, 47-48). Llegados a este punto del desarrollo de la carta, entramos ya en el 
segundo motivo por el que Deyanira es una esposa desgraciada: Hércules ha tenido 
diversas amantes (47-54). Estos versos se distinguen de los anteriores (27-46) porque la 
escritora retoma a Hércules como interlocutor (Addis, 47). Sobre la perífrasis a la que 
recurre para referirse al adulterio resaltaremos por un lado la alusión a que son mujeres 
extranjeras (peregrinos... amores, 47), lo cual se relaciona directamente con el tópico 
elegíaco de la concepción del rival como barbarus (Rosati 1992:80); y por otro, el 
                                                 
65  En las Traquinias, como ya hemos señalado, únicamente dice Deyanira: οὐχὶ χἀτέρας / πλείστας 
ἀνὴρ εἷς Ἡρακλῆς ἔγημε δή; (Soph.Trach.459-460); “¿No se unió / Heracles, un solo hombre, con otras 
muchas?”. 
66 Jacobson (1974:242) señala que el dístico 37-38 (inter serpentes aprosque auidosque leones / 
iactor et esuros, terna per ora canes) representa un cambio de rol metafórico entre Deyanira y Hércules: 
ella luchando y él afeminado al servicio de Ónfale, como se verá en la próxima sección. 




interesante tratamiento que le concede Deyanira a la maternidad, pues lejos de utilizar su 
calidad de madre para reafirmarse como esposa legítima67, recurre a la maternidad de 
otras como prueba de la infidelidad. 
El catálogo de amantes (49-54) contiene cuatro de los idilios del héroe, y la escritora 
los enumera en el marco de una praeteritio puesto que afirma que no los va a mencionar 
(non ego… referam, 49-50), y que no los va a considerar como crimina68 (non tibi crimen 
erunt, 51). Nuestra heroína señala estos no crimina en contraposición con lo que sí que 
es crimen: aquella una... adultera (53) cuyo nombre no se explicita en ningún momento 
de la carta: Ónfale. En esta ocasión Deyanira recurre a una perífrasis que consiste en 
denominarse a sí misma nouerca69 de Lamo (54), quizá haciendo una autoreferencia a la 
perífrasis del verso 8 en la que se refería a Juno también como nouerca, de manera que 
se identificaría con la diosa del marido infiel por excelencia, como también había hecho 
Catulo. Estos versos (47-54) sirven así de suave transición hacia el pasaje de Ónfale. 
 
1.4. Pasaje de Ónfale (55-118)70 
Antes de comenzar el análisis propiamente dicho de esta sección apuntaremos 
distintas consideraciones que los críticos han aportado sobre este controvertido pasaje. Ya 
hemos señalado que Vessey (1969:350-351) lo vio como una digresión inorgánica71, pues 
resulta muy larga en comparación con el resto del poema72. Contiene la descripción de la 
estancia de Hércules como esclavo de Ónfale, otra de las historias que, como la de Yole, 
le ha traído la fama. Jacobson (1974:238) señala que, aunque se hayan considerado ambas 
historias por separado, Ónfale y Yole son las dos caras de la misma moneda, pues en las 
Traquinias Deyanira se entera de ambas historias prácticamente al mismo tiempo. Pero 
por nuestra parte añadiremos que no sólo incluye en la carta esos dos crimina a la par por 
ser recientes, sino porque ambas amantes tienen en común que son conquistadoras de 
Hércules: Ónfale como domina le degrada al máximo, y Yole que, aunque parezca una 
cautiva, con su actitud altiva indica su noble origen. Deyanira espera que sus palabras 
                                                 
67 Dido, por ejemplo, en la Heroida VII (133ss.), utiliza el argumento de un posible embarazo para 
intentar convencer a Eneas de que regrese. 
68 Rosati (1984a:116) y Cortés Tovar (2012:254) señalan que crimen es un término casi elegíaco para 
designar intrigas amorosas, relaciones irregulares. Según esto, podría estar diciendo que esas tres ocasiones, 
con Auge, Astidamía y las hijas de Tespio, no ocurrieron mientras estaba casado con ella, y los peregrinos 
amores se estarían refiriendo únicamente a los amores con Ónfale y Yole. Como ya apuntamos, es 
complicado determinar qué versión siguió Ovidio para este aspecto del mito. 
69 Nótese la reflexión antes brevemente apuntada sobre el autoretrato de Deyanira como madre. 
70 Un extracto de este epígrafe está publicado (Blázquez Noya 2017a). 
71 Algo que sólo tiene sentido si tiene la asunción, como Vessey, de que es una suasoria. 
72 El pasaje de Ónfale suma 64 versos de 170. 




eviten que su marido caiga de nuevo en el mismo error con la amante recién conseguida 
Yole y que recupere su carácter de prototipo de héroe masculino, que es su verdadera 
condición. Como veremos, la escritora paradójicamente intenta convencer a Hércules de 
que vuelva a comportarse como un héroe mediante un discurso que deconstruye la 
heroicidad viril de este. 
Es conveniente en este punto tener en cuenta algunas consideraciones previas. Los 
estudios sobre masculinidad definen el modelo de masculinidad ideal con una serie de 
características relativas tanto a determinados atributos corporales como al éxito en el 
desarrollo de actividades físicas. Es interesante destacar que este arquetipo de virilidad 
está tradicionalmente representado por iconos culturales, y en ese sentido, la figura del 
héroe es un punto central en el imaginario cultural occidental de lo masculino (Connell 
2005:213). Y como tal tenemos a Hércules, el héroe griego por excelencia, que se ajusta 
a estos dos estándares, pues es el gran vencedor de los imposibles doce trabajos, y su 
físico ha sido concebido y retratado desde la antigüedad como poderosamente fuerte y 
musculoso. 
Por el contrario, si ser el prototipo de la masculinidad ideal le trae al héroe fama y 
gloria, los hombres que se apartan de este modelo hegemónico son víctimas de 
marginación social (Connell 2005:80-81). Precisamente esto es lo que utiliza Deyanira 
en su carta para deconstruir la condición de héroe de Hércules, pues se centra en describir, 
como veremos, los aspectos femeninos de su comportamiento y de su aspecto impropios 
de mencionado ideal de virilidad. No hay que olvidar que este ideal es una creación del 
sistema patriarcal, y que Deyanira, aunque se rebela contra la decisión de su marido de 
traer a Yole a su casa, no es una heroína subversiva puesto que acepta los valores 
establecidos y los utiliza en su favor: ella quiere que su marido siga siendo un héroe ya 
que desea seguir teniendo el estatus de esposa del héroe y por ello su carta tiene como 
objetivo convencerlo de que no vuelva a someterse vergonzosamente al amor de una 
mujer. Así, Deyanira crea en su carta la imagen de Hércules como amante elegíaco al 
servicio de su arrogante amada, que será el hilo conductor de nuestro análisis, pues a lo 
largo del pasaje veremos cómo Ovidio hace referencias a la auto-representación que 
hacían de sí mismos los poetas elegíacos latinos, que se describen como esclavos del amor 
de sus dueñas rechazando los valores tradicionales masculinos (Gibson 2004:162-163). 
Como dijimos, esta estancia de Hércules en Lidia no se narra cronológicamente, 
sino temáticamente. Por ello recordamos la subdivisión que hemos propuesto del pasaje: 
aspecto que lució Hércules durante su estancia en la corte lidia (55-72); labores que 




llevaba a cabo y su comportamiento (73-102); relato del “travestimiento” de Ónfale en 
varón, de manera que Deyanira llega a la conclusión de que Ónfale fue realmente el 
hombre (103-118). 
 
1.4.1.  Sobre el aspecto de Hércules (55-72) 
Los dos primeros dísticos (55-58) sirven de introducción a esta sección. Tienen 
carácter narrativo, de modo que Deyanira se aleja momentáneamente de la forma 
epistolar, con el consiguiente olvido del interlocutor, a quien, como objeto del relato, se 
refiere en tercera persona: in Herculeo…collo (57). Se sitúa la acción en Lidia por medio 
de la referencia al río Meandro73: Maeandros... / Vidit in Herculeo suspensa monilia 
collo74 (55,57). Podemos entender estos versos bien como que el río personificado ve a 
Hércules, o como una metáfora para referirse a las gentes que viven en esas tierras, que 
contemplan al héroe en su nueva condición de esclavo y difunden la noticia, y quizá sea 
esto último lo que se deduce de la voz de Deyanira75. De modo que una vez más 
observamos cómo Hércules se habría convertido en objeto de la fabula elegíaca y pierde 
su renombre por estar en boca de la gente a causa de su comportamiento inadecuado para 
un héroe76. Para terminar diremos que esa referencia a lo visual marca el carácter de los 
versos que estudiamos en este subepígrafe, que resultan muy plásticos y descriptivos, 
tanto que el lector se puede sentir casi espectador. 
Después de haber introducido en esos versos ya comentados (55-58) la imagen de 
un Hércules ataviado a la manera oriental y femenina, en el verso 59 se inicia un pasaje 
de tono apasionado y emocional, cargado de exclamaciones y preguntas retóricas 
fuertemente irónicas dirigidas a Hércules, que es recuperado de nuevo como interlocutor. 
De su aspecto Deyanira describe los adornos y la vestimenta a la vez que recorre distintas 
partes del cuerpo de Hércules (el cuello, las manos, los brazos, el pelo) señalando el 
                                                 
73  Moya del Baño (1986:62) identifica al río Meandro con el Caístro. 
74 Con la mención a los collares la escritora hace una alusión a sus palabras anteriores sobre Hércules 
y Atlas (17-18) que nos pone de nuevo en el ámbito de la antítesis presente-pasado. 
75 Pero, por otra parte, según Jacobson (1974:237), Hércules se convirtió por esta esclavitud en un 
personaje tratado en las comedias, fuentes de las que también bebería Ovidio para componer este pasaje. Y 
si nos fijamos en el aparato crítico, encontramos que uno de los manuscritos ofrece la lectura Menander; 
no nos parece casualidad la similitud entre las dos palabras, sino una posible alusión metaliteraria al proceso 
creador del autor que recurre a distintos modelos para componer una nueva obra a partir de materiales 
trillados. 
76 En este pasaje de la estancia de Hércules en Lidia es donde se concentran la mayoría de las 
menciones al pudor como el “sentimiento de vergüenza” que deben provocar en Hércules esos rumores 
sobre su degradante situación al servicio de la reina lidia (puduit, 59; pudet, 66; pudendus eras, 70; pudor, 
111). 




contraste existente entre el cuerpo ideal masculino del héroe y los adornos propios de una 
mujer oriental. Una antítesis que provoca vergüenza desde un punto de vista, y risa desde 
el otro, dada la contradicción entre cuerpo y atuendo. Asimismo la descripción incluye 
referencias a los trabajos de Hércules del pasado (58, 61-62, 64, 67, 69-72), que subrayan 
lo inadecuado de su atavío.  
Estas contradicciones entre el travestismo de Hércules y su masculinidad corporal 
junto con sus valientes hazañas llevan a una degradación del héroe, que tiene el efecto de 
lo que podríamos llamar, recurriendo a la terminología de Genette (1989/19821:34-35), 
un “travestimiento burlesco” puesto que Hércules sigue teniendo su historia heroica, pero 
su comportamiento ya no es heroico sino elegíaco. Hércules se comporta en la corte de 
Ónfale de acuerdo con las convenciones de un género literario, la elegía, que está en la 
jerarquía de los géneros literarios latinos muy por debajo de los géneros elevados en los 
que su carácter heroico encajaba: la épica o la tragedia77.  Deyanira usa la elegía como un 
contra-modelo para provocar a Hércules con la esperanza de atraerlo de nuevo al mundo 
épico, y este razonamiento justifica la coexistencia de ambos géneros en la carta 
(Delignon 2006:179). 
Deyanira recuerda a su interlocutor que tanto las mujeres como los hombres deben 
guiar su comportamiento por el pudor, entendido como contención y vergüenza, de modo 
que las mujeres deben comportarse según un modelo de pudicitia, y el hombre según la 
uirtus. Esta idea de la inadecuación se recoge muy bien en el verbo dedecuisse (66), que 
hemos traducido para mantener el sentido como “haber perdido el decoro”. Dicho esto, 
pongamos en relación este travestimiento de Hércules con prendas y adornos lujosos 
(monilia, 57; auro, 59; gemmas, 60; zona, 66; redimicula, 71; Sidonio…amictu, 101; 
cultu, 102), así como el arreglo del pelo (Ausus es hirsutos mitra redimire capillos, 63), 
con el hecho de que los poetas elegíacos defienden un modelo conservador de austeridad 
en lo que respecta al aspecto de la mujer. Si para una mujer romana los “excesos” en la 
apariencia ya era algo reprochable, cuánto más debía serlo para un hombre. Además, 
encontramos el añadido de que es un estilo típico del lujo oriental, otro aspecto negativo 
puesto que de esta forma el héroe occidental es sometido por la mujer oriental, paradigma 
                                                 
77 El procedimiento empleado aquí es muy complejo y no se corresponde estrictamente con ninguna 
de las categorías que Genette define en el amplio marco de las prácticas paródicas. En todo caso está claro 
que al procedimiento al que más se aproxima es al “low burlesque”. Por otro lado, el episodio lidio de 
Hércules ya había sido tratado en comedias y dramas satíricos griegos de finales del V a. C. que se limitaban 
a explotar el contraste cómico oponiendo la rudeza del héroe a las delicadezas lidias; son los poetas latinos 
quienes lo convierten en un personaje elegíaco (Jacobson 1974:237-238; Jolivet 2001:112-114). 




en el que podemos observar claro paralelo entre los personajes contemporáneos a Ovidio 
como Marco Antonio y Cleopatra. 
Por otra parte, Casali (1995b:506-507) observa en los versos 59-62 un eco 
intertextual con el monólogo final de Heracles en las Traquinias, donde el héroe se dirige 
a sus manos y brazos abrasados, que en tiempos habían sido símbolo de su poder: 
 
[…] ὦ χέρες χέρες,  
ὦ νῶτα καὶ στέρν᾽, ὦ φίλοι βραχίονες,  
ὑμεῖς δὲ κεῖνοι δὴ καθέσταθ᾽, οἵ ποτε  
Νεμέας ἔνοικον, βουκόλων ἀλάστορα  
λέοντ᾽, ἄπλατον θρέμμα κἀπροσήγορον,  
βίᾳ κατειργάσασθε […] (Soph.Trach.1089-1094)78  
 
Por nuestra parte, vemos una muestra de alusión a la representación teatral en el 
demostrativo his...lacertis (61), pues nos imaginamos a Deyanira, al igual que antes con 
respice (13), hablando con Hércules y agarrando sus brazos mientras pronuncia esta 
exclamación (61-62). Además, con la evocación intertextual de la degradación trágica de 
Hércules en Sófocles Ovidio subraya la comicidad del héroe orientalizado y ablandado 
por el lujo. 
En el dístico siguiente (Ausus es hirsutos mitra redimire capillos. / Aptior Herculeae 
populus alba comae, 63-64) tenemos que señalar un cambio de persona en la referencia 
a Hércules: mientras en el verso 63 encontramos una segunda persona Hércules (ausus 
es), en el 64, lo tenemos en tercera persona (Herculeae... comae). Como ya hemos 
indicado, esto ocurre en otras ocasiones a lo largo de la carta: entendemos este cambio 
como una marca de la diferenciación que hace Deyanira entre el Hércules del pasado (que 
ya no existe) y el Hércules del presente, que es su deshonrado interlocutor y, por ello, 
“menos” Hércules. Como vemos, se obvia al interlocutor en favor del sarcasmo. 
Señalaremos ahora con más detenimiento los procedimientos de creación de esas 
ironías que dominan el pasaje. Las interrogaciones retóricas juegan con la contraposición 
presente deshonroso-pasado heroico y la rememoración de ese pasado al interlocutor para 
provocar en él la vergüenza que ha perdido (non puduit, 59). Son muy interesantes a este 
respecto los versos 67-72 con los que finaliza esta parte de la invectiva, pues recurre a 
provocarle el pudor o sentimiento de vergüenza no sólo ante sí mismo, sino ante sus 
enemigos vencidos, que, si lo vieran se sentirían horrorizados por el hecho de haber 
                                                 
78 “¡Oh manos, manos, / oh espalda y pecho, oh queridos brazos! / vosotros estáis echados por tierra, 
/ aquellos que en tiempos dominasteis por la fuerza al habitante de Nemea, / león azote para los pastores, / 
fiera terrible e intratable”. 




sucumbido a manos de un mollis uir79. Esta caracterización del gran héroe como mollis 
uir se desarrollará y explicará en los siguientes versos. Además del cambio de tema, 
también consideramos que terminan aquí los versos dedicados al aspecto de Hércules 
porque la repetición de la referencia a los collares (71) cierra el tema mediante una 
composición en anillo, pues es el elemento con el que había comenzado la descripción 
(57).  
En resumen, en estos versos ha comenzado la desheroización de Hércules, que se 
efectúa en dos niveles: por un lado, la voz de Deyanira que le recuerda a su marido cuál 
es el camino que debe seguir para no ser objeto de los rumores (fama) y perder así su 
fama (en el sentido de renombre), y por otro, la voz de Ovidio, responsable de la 
intertextualidad, que se sirve de las palabras que le presta a su heroína para ridiculizar la 
imagen del héroe. 
 
1.4.2.  Sobre las labores y el comportamiento de Hércules (73-102) 
A continuación, Deyanira desarrolla la imagen del héroe como mollis uir, 
justificándola ahora ya no por su aspecto, sino por su comportamiento, que es aún peor. 
De esta manera, se aplica a Hércules de manera casi catalógica el código elegíaco del 
amante como siervo a las órdenes de su domina, una caracterización que se va a mantener 
con especial vigor en el resto del pasaje de Ónfale. 
Los dos primeros versos recogen a modo de introducción las primeras referencias 
al poder y control de Ónfale sobre Hércules. Los rumores, esa voz colectiva, ese “hablar 
del pueblo” (diceris, 74; crederis, 81), cuentan que Ónfale le ha impuesto a Hércules el 
trabajo de una esclava (Inter Ioniacas calathum tenuisse puellas / Diceris, 73-74), y peor 
aún, que este ha tenido miedo de su dueña (et dominae pertimuisse minas, 74). Cada uno 
de esos dos comportamientos se puede relacionar con convenciones elegíacas: el primero, 
con la nequitia80, el segundo, con la representación del poeta-amante como un esclavo. 
Después Deyanira describe las labores del héroe esclavizado81 (75-80). En estos 
versos tenemos que señalar algunos rasgos propios de la comunicación epistolar. Por 
                                                 
79 Casali (1995b:507) señala el hecho de que en las Traquinias Heracles, llorando, se compara con 
una muchacha: ὅστις ὥστε παρθένος / βέβρυχα κλαίων (Soph.Trach.1071-1072); “Que he dado gritos de 
dolor llorando / como una muchacha”. 
νῦν δ᾽ ἐκ τοιούτου θῆλυς ηὕρημαι τάλας (Soph.Trach.1075); “Pero ahora paso de tal gloria a 
mostrarme afeminado y desgraciado”. 
80  La nequitia se identifica con la negación del elegíaco a dedicarse a las labores establecidas para 
un hombre: la vida pública y militar. 
81  Las esclavas transportaban en canastillos de mimbre la lana que debían trabajar (Moya del Baño 
1986:63). Y ese es el trabajo que le impone Ónfale. 




ejemplo, la escritora se dirige a Hércules en vocativo (Alcide, 75), con un tono irónico de 
indignación que se muestra en el uso de la pregunta retórica (Non fugis, Alcide, uictricem 
mille laborum / Rasilibus calathis inposuisse manum / Crassaque robusto deducis pollice 
fila / Aequaque formosae pensa rependis erae?, 75-78). En esta carta no abundan los 
vocativos82, y por ello es interesante señalar su aparición aquí, que implica una fuerte 
presencia del interlocutor. Además, alude a las acciones deshonrosas del pasado con 
segundas personas del presente (non fugis, 75; deducis, 77; rependis, 78), de modo que 
Deyanira obliga al Hércules que (potencialmente) lee la carta a verse a sí mismo haciendo 
en el presente de la lectura lo que ella enumera, con el objetivo de que recuerde 
vívidamente el pasado y, sintiendo vergüenza, no lo repita. 
Por otra parte se mantiene la ironía de Deyanira en Alcide, que evoca sus nobles 
orígenes83 en un contexto en el que el héroe los está traicionando. Además en este pasaje 
del trabajo de la lana (crassa...fila, 77; pensa, 78; stamina, 79; fusos, 80) vemos cierta 
evocación al pasaje de las Traquinias en el que la Deyanira sofoclea impregna el manto 
con un trozo de lana que luego se consumiría al contacto con la luz84. Se produce un 
contraste irónico entre el texto de la carta y su intertexto, pues mientras el trabajo con la 
lana de Deyanira fue fatalmente trágico, el de Hércules resulta ridículo.  
A la pregunta retórica (75-78) le sigue una exclamación irónica (A! quotiens, digitis 
dum torques stamina duris, / praeualidae fusos comminuere manus!, 79-80). La forma 
exclamativa a! (79) es buena muestra de indignación incluso del sarcasmo del que está 
impregnada toda esta sección. El efecto crítico y ridiculizador se mantiene gracias al 
contraste entre la referencia anterior a la fuerza de las manos de Hércules que asfixiaron 
al león (Nempe sub his animam pestis Nemeaea lacertis / Edidit, unde umerus tegmina 
laeuus habet, 61-62) y su incapacidad para trabajar con los hilos sin romperlos (79-80). 
A continuación se insiste más específicamente en la condición de esclavo de 
Hércules en el dístico 81-8285, donde vemos a un Hércules que teme ser castigado por su 
señora: dominae pertimuisse minas (74), scuticae tremefactus habenis (81), ante pedes 
dominae pertimuisse minas (82). La actitud del héroe es la misma que la de los poetas 
elegíacos, que a menudo se representan a sí mismos como esclavos sumisos, que tienen 
                                                 
82 Hay cuatro más, uno referido al destinatario Hércules (maxime rerum, 107), y otros dos en 
apóstrofe a interlocutores figurados (Ormeni nympha, 50; O pudor!, 111; Meleagre, 151). 
83  Hércules fue llamado Alcida en honor a su abuelo Alceo. 
84 σπάσασα κτησίου βοτοῦ λάχνην (Soph.Trach.690); “-Lo unté- tras tomar la lana de una de nuestras 
ovejas”. 
85  De discutida transmisión textual. Seguimos la edición de Moya del Baño (1986:64). 




miedo a que su domina los castigue86. En consecuencia, en estos versos también se 
empieza a crear la imagen de Ónfale como amada del elegíaco, una formosa era a la que 
el elegíaco obedece (aequa…pensa rependis, 78).  Los términos con los que se denomina 
a Ónfale (domina, 74, 81; era, 78) son utilizados también por el poeta elegíaco87. El 
proceso de “desheroización” de Hércules se cumple tanto en su travestismo, que lo 
feminiza y orientaliza por completo, como en sus actividades físicas que se ven reducidas 
a trabajos femeninos. Este proceso se produce en los dos niveles de comunicación 
presentes en las Heroidas, el de la voz de Deyanira reprochándole a Hércules su conducta 
para recordarle cuál es el camino que le mantendrá a salvo de los rumores y de la pérdida 
de su fama, y por otro, el de la voz de Ovidio, que le presta a su heroína una representación 
del héroe propia de un “burlesque” degradante y ridiculizador. 
El tercer elemento de la estancia de Hércules en Lidia que menciona Deyanira es el 
hecho de que narrara sus antiguas hazañas (immania semina laudum, 83), pues lo concibe 
como un acto de alarde inmerecido ante Ónfale (eximiis pompis88, 83), que debería haber 
evitado (Factaque narrabas dissimulanda tibi, 84).  Deyanira parafrasea en su discurso 
el relato que ella imagina que Hércules contaba. Así, la escritora le cuenta a Hércules el 
mismo relato que él habría narrado en Lidia, y convierte la narración de Hércules en la 
suya propia para hacerle ver a su destinatario, ahondando en el “low burlesque”, el 
contraste paródico entre las hazañas y el que las cuenta envuelto en el manto sidonio, de 
manera que convierte a Hércules en víctima de una ironía de la que no parece que el héroe 
fuera consciente. 
En esta narración vemos además intercalada una alusión intertextual a las 
Traquinias, donde el catálogo de los trabajos corre a cargo de la voz del propio Hércules 
(Soph.Trach.1089-1102): cuando yace en Traquis, abrasado y moribundo, recuerda, en su 
situación degradada y “afeminada” lamentándose como una mujer (Soph.Trach.1075), 
los hechos de su pasado glorioso. También esto entra en contraste con la degradación 
presente de Hércules ante Ónfale; la diferencia está en que en la tragedia su 
“feminización” se debe al dolor -además el héroe consigue contener sus lamentos-, 
mientras en la carta se debe a la orientalización y al lujo que la heroína sólo evoca con el 
                                                 
86  Deyanira denomina irónicamente a Hércules infelix (81), el mismo apelativo con el que se refirió 
a sí misma en el verso 41. 
87  A este respecto, Fulkerson (2005:177), en su estudio intratextual de las Heroidas, hace la 
observación de que dentro de la colección el término domina utilizado en este sentido elegíaco sólo aparece, 
además de en la carta de Deyanira a Hércules, en la de Laodamía a Protesilao, como veremos. 
88  Irónico. 




fin de denigrar aún más a su destinatario. 
Tenemos ahora el catálogo de las hazañas de Hércules (85-100). De un catálogo de 
ocho hazañas, sólo tres son nuevas aportaciones con respecto a lo que se ha contado antes 
en la carta89, las demás ya han sido mencionadas, aunque ahora se narran con mayor 
detalle. La mayoría de los elementos del catálogo aluden a componentes del contexto 
mitológico del que forma parte la carta, adelantando brevemente lo que se va a contar 
después, por lo que resultan significativos para el lector externo que está versado en el 
mito y que puede captar las ironías que acompañan a dichas menciones90. 
Jacobson (1974:237) señala que la selección de hazañas de la carta es 
significativamente distinta a la que se hace en las Traquinias e interpreta la inclusión de 
este catálogo de trabajos como una muestra del ensimismamiento de Deyanira en la gloria 
de su marido (1974:240)91. No suscribimos la afirmación de Jacobson de que la inclusión 
de los trabajos responda al orgullo de Deyanira, sino que creemos que de nuevo utiliza el 
pasado glorioso para remarcar el contraste con su deshonroso presente, como bien indican 
las sarcásticas interrogaciones retóricas del cierre del catálogo que nos devuelven 
antitéticamente al primer tema del pasaje de Ónfale (1.4.1): Haec tu Sidonio potes 
insignitus amictu / Dicere? non cultu lingua retenta silet? (101-102).  
Por último y para concluir, comentaremos brevemente que este pasaje, en el que se 
crea la escena de Hércules como un narrador de historias, abre en una obra que es un 
documento escrito no sólo como obra literaria, sino como carta escrita en la diégesis, una 
dimensión nueva: la oralidad. Y así lo indican términos como narrabas (84), 
non…tacentur (89-90), dicere (102), non…lingua…silet (102), que ahondan en la idea 
que de Deyanira adapta al medio escrito una supuesta e imaginada narración oral del 
                                                 
89  Gerión y su rebaño (91-92), la Hidra de Lerna (95-96) y los Centauros (99-100). 
90 Las serpientes que le envió Juno a la cuna cuando era niño y que él estranguló (85-86) son 
importantes pues son un símbolo de su pasado glorioso que contrasta en gran medida con su presente. Por 
otra parte, mientras se dirigía a capturar al jabalí del Erimanto (87-88), Hércules tuvo un enfrentamiento 
con los Centauros -del que Neso consigue huir-, hazaña con la que se cierra el catálogo (99-100); esta 
hazaña es también significativa porque fueron exterminados con las flechas envenenadas que Hércules 
había conseguido hacía poco tiempo, en su segundo trabajo, en el que mató a la Hidra de Lerna (95-96). 
Este segundo trabajo es sustancial en nuestra historia, pues consigue el veneno que mata a Neso y con el 
que Deyanira impregna sin saberlo el manto de Hércules. La importancia de la captura de Cerbero (94-95) 
en nuestra historia reside en que mientras lo buscaba en el Hades tuvo un encuentro con Meleagro, quien 
lo convenció de que se casara con su hermana Deyanira. El león de Nemea (97-98) es la hazaña a la que 
más se alude a lo largo de la carta, entre otras cosas porque su piel se convirtió en atributo de Hércules. 
Vemos difícil establecer una significación de este tipo en las menciones a Diomedes y las yeguas carnívoras 
(89-90) y a Gerión y su rebaño (91-92). 
91 En las Traquinias tenemos la Gigantomaquia, el león de Nemea, la Hidra, los centauros, el jabalí 
del Erimanto, Cerbero y las manzanas del jardín de las Hespérides (Soph.Trach.1091ss.), por lo que nos 
parece que en la carta hay una alusividad clara a este catálogo, pues son las hazañas más significativas. La 
Gigantomaquia es la única que no se recoge en la carta. 




héroe.   
 
1.4.3. Conclusión: la virilidad de Ónfale (103-118) 
Como transición al siguiente tema, se produce una fuerte antítesis entre el dístico 
101-102, que recuerda las vestimentas lujosas y afeminadas de Hércules, y el dístico 103-
104, que introduce ya a Ónfale ataviada con las armas de Hércules.  El verso 106, por su 
parte, adelanta de manera económica la conclusión de esta sección: Quod tu non esses, 
iure uir illa fuit. 
Justo después de las preguntas retóricas (101-102) encontramos un monólogo 
dialógico en el que la heroína desdobla su voz: evoca el relato de Hércules, lo interpela 
duramente y se responde a sí misma. Deyanira añade, con un abrupto quoque (103), una 
hazaña más al catálogo de labores recién enumerado, la de Ónfale apropiándose de las 
armas y los trofeos del héroe: Se quoque nympha tuis ornauit Dardanis armis, / Et tulit e 
capto nota tropaea uiro92 (103-104). El triunfo de Ónfale invalida todo el catálogo de 
Hércules, por eso lo incita a guardar silencio de manera similar a como había hecho 
anteriormente (84, 89-90), pero ahora de manera directa y con un tono sarcástico incluso 
amenazante: I nunc, tolle animos et fortia facta recense (105). Así, invita al héroe 
sarcásticamente a seguir jactándose ante su vencedora en una escena en la que él tendría 
ante sus ojos a Ónfale ataviada con sus armas. Antes sólo señalaba la inadecuación de que 
alardeara vistiendo un manto sidonio93 (101-102), ahora añade otra inadecuación más 
fuerte: el hecho de que evoque sus hazañas ante la que se las ha apropiado y lo ha superado 
(Qua tanto minor es, quanto te, maxime rerum, / Quam quos uicisti, uincere maius erat, 
107-108). 
En el pasaje de Ónfale tenemos una ventana a un pasado reciente no glorioso, por 
lo que a lo largo de la carta podemos distinguir dos tipos de pasados antitéticos: el glorioso 
y el deshonroso. De esa manera, el pasado glorioso, el pasado del Hércules pacificador, 
sigue siendo el resorte alrededor del cual gira la comparación que configura la imagen del 
Hércules indigno, tan indigno que se ha convertido en aquel amante elegíaco del que ya 
hemos hablado que, por amor, abandona toda actividad masculina y heroica para servir a 
                                                 
92  Aquí Ónfale es denominada nympha Dardanis. Los términos que vienen del griego abundan en 
este pasaje de Ónfale (zona, 66; calathum, 73; calathis, 76) posiblemente para remarcar lo exótico del lugar 
en que se encuentra. Es interesante notar en este sentido lo paradójico de esta situación en la que Deyanira, 
que es griega, escribe en latín con calcos del griego.  
93 En el “manto sidonio” aprecia Jolivet (2001:160) una alusión a la túnica envenenada, pues 
envuelto en esta también narra sus hazañas. 




la amada, circunstancia que es vista por Deyanira con los mismos ojos críticos con los 
que la sociedad tradicional romana vería a los poetas elegíacos. Deyanira describe un 
cambio de roles absoluto a partir de unos valores patriarcales: del dístico 107-108 
deducimos que uir (106) equivaldría a maior: Ónfale es el hombre en cuanto que es 
superior, es la vencedora. Esta concepción de la mujer como vencedora es la misma que 
aplica en el caso de Yole, y proviene del tópico elegíaco de la militia amoris, tras el cual 
se produce un seruitium amoris. El amante elegíaco es Hércules, que sufre un seruitium 
real pero también un seruitium amoris: Ónfale es su domina tanto literal como 
figuradamente. La metáfora elegíaca la encontramos aquí por tanto materializada.  Es esa 
la debilidad de Hércules por la que se preocupa Deyanira. Así, el pasaje de Ónfale 
representa el miedo de Deyanira a que Yole haga a Hércules pasar por lo mismo, y esta 
vez en su propia casa. Deyanira sabe que nada ha vencido a Hércules salvo dos mujeres, 
primero Ónfale y ahora Yole, y de esta manera es víctima de una ironía trágica, puesto 
que finalmente será ella la vencedora absoluta al acabar con su vida; pero eso a estas 
alturas de la carta ella no lo sabe. 
El siguiente dístico (Illi procedit rerum mensura tuarum;/ Cede bonis; heres laudis 
amica tuae, 109-110) es interesante pues vemos en él una clara demostración de celos por 
parte de Deyanira: ella, como esposa legítima de Hércules, tiene el derecho a compartir 
la gloria de este. Sin embargo, Ónfale no comparte su gloria, sino que se la arrebata, y no 
lo hace desde la posición de esposa, ni siquiera de amante, sino en condición de 
vencedora. Para expresar esto utiliza dos términos que son dignos de comentario por 
pertenecer al léxico político. Por un lado dice que Hércules debe ceder ante los bonis 
(110), término para designar a los optimates, entre los que se encontraría Ónfale. Por otro, 
el término con que se refiere a Ónfale, amica (110) nos remite al vocabulario de relaciones 
políticas que los propios elegíacos utilizaban para designar a la amada. Pero lo utiliza de 
manera irónica, dado que su relación nada tiene de amicitia: desde la perspectiva de 
Deyanira una de las partes, Hércules, no sólo no está sacando provecho sino que está 
siendo perjudicado. 
Una vez ha dejado claro ese deshonroso cambio de roles, Deyanira pasa a efectuar 
una écfrasis de Ónfale que ahonda más en esta cuestión (111-118). Si antes (55-72) nos 
había contado que las vestimentas de Hércules eran de mujer, esta vez nos refiere el 
cambio de rol de Ónfale, ataviada con los atributos de Hércules: la piel del león de Nemea 
(111-114), las flechas envenenadas y la clava (115-118). La écfrasis comienza con una 
imagen de Ónfale vestida con la piel del león, presentando una antítesis entre la mujer y 




el animal basada en la comparación de sus costados, uno hirsuti y el otro molle (O pudor! 
hirsuti costis exuta leonis, / aspera texerunt uellera molle latus, 111-112). Además, 
mientras que estos versos se pueden traducir como “la ruda piel arrancada de las costillas 
del hirsuto león”, nosotros lo entendemos como una hipálage94. De esta manera: “las 
pieles erizadas arrancadas de las costillas del duro león”, y así, se establece una relación 
del león con Hércules, pues si nos remitimos al verso 63, se identificaría el pelaje del león 
con la cabellera del héroe95. Y esta identificación de Hércules con el león se refuerza a 
continuación, pues Deyanira reafirma su propia superioridad y muestra a su marido la 
verdad que ella conoce pero él no (Falleris et nescis, 113), utilizando la metáfora elegíaca 
de la militia amoris en la que el amante, al perder la batalla, se convierte en botín del 
vencedor, en este caso de la vencedora (non sunt spolia leonis, / Sed tua, tuque ferae 
uictor es, illa tui, 114). Invoca al pudor en el verso 111 como testigo de la comunicación 
con Hércules: si a este no le daba antes vergüenza vestirse de mujer (59) ahora sí tendría 
que avergonzarse de que ella lo haya convertido en botín de guerra. Además, Ónfale 
tampoco se está comportando como debe vistiéndose como el héroe. En esta sección se 
mantiene el interlocutor Hércules96 puesto que es un discurso invectivo y conviene 
conservar la comunicación con la persona a la que ataca97.  
No sabemos si esta imagen de Ónfale ataviada con los atributos de Hércules es 
literal o es una metáfora; puede estar jugando con los dos niveles. Aunque en el caso de 
las flechas y la clava parece más lo segundo, debido a la hipérbole del verso 116 que 
describe la debilidad física de Ónfale (ferre grauem lana uix satis apta colum), por lo que 
esta no podría haber manejado dichas armas, sino que más bien se estaría identificando 
metafóricamente a Ónfale con Hércules. Casali (1995b:508) señala además que la 
mención a Ónfale manejando el veneno de la hidra es objeto de ironía trágica, pues la 
propia Deyanira en el momento de la escritura de la carta también ha manejado ese 
veneno, aunque sin advertirlo. 
Por último, conviene señalar que es interesante que Deyanira refiera 
pormenorizadamente los aspectos que ha considerado más relevantes de la estancia del 
                                                 
94  Ninguna de las traducciones consultadas lo traduce como una hipálage. 
95  En esta misma línea señala Jacobson (1974:239-240) la imaginería bestial de Hércules que se crea 
en esta carta. 
96  En general en estos versos dedicados a la virilidad de Ónfale domina la presencia de Hércules 
como interlocutor, algo que ya habíamos advertido en el imperativo cede (110) y anteriormente en el 
vocativo maxime rerum (107). 
97 Aunque en general encontramos a Hércules en segunda persona, también lo tenemos en tercera 
persona una vez (coniugis…sui, 118), en un contexto en el que se refiere a él como objeto del relato. 




héroe en Libia y omita las hazañas que llevó a cabo siendo esclavo98. Esto es sustancial 
para comprender la razón de ser del pasaje: es una advertencia a su marido ante la llegada 
de Yole de que no debe permitirse volver a vivir la situación que vivió con Ónfale. 
 
2. Realidad. Parte II (119-168) 
Así, una vez el lector externo ya conoce todos los antecedentes de Hércules, y al 
destinatario se los ha recordado, llegamos a nivel diegético al momento presente de la 
escritura de la carta, al hecho que ha provocado el acto de la escritura y sobre el que 
nuestra heroína comenzó a escribir en la introducción: la llegada de Yole, que comienza 
a narrar tras un dístico de transición (119-120). Entendemos entonces el pasaje de Ónfale 
no como una digresión del tema principal (Vessey 1969:350), sino como un exemplum 
que utiliza Deyanira para advertir a Hércules de que podría llegar a esa misma situación 
con Yole. De esta manera se entra de lleno en la segunda parte, la dedicada a la realidad 
(119-168). 
Primero se recoge el reciente encuentro en Traquis entre Deyanira y Yole y la 
descripción de esta última (121-130). A continuación, nuestra heroína vuelve de nuevo la 
atención sobre sí misma (Lindheim 2003:72), y por ello hemos considerado que esta parte 
está dedicada propiamente a la expresión de sentimientos de la escritora de la carta (131-
142), una breve y concisa reflexión sobre su futuro (131-136) y su pasado (137-142). 
Utilizamos así criterios temáticos para definir esta parte, pues se vuelve a centrar en sí 
misma, y también criterios cronológicos para establecer las secciones. 
 
2.1. Llegada de Yole y descripción de su apariencia (119-130) 
En el dístico de transición (119-120) se produce un cambio abrupto de tema: se 
pone fin a la parte de los rumores, a la narración de lo que ha ocurrido hasta el momento 
de la escritura de la carta: Haec tamen audieram; licuit non credere famae (119). Está 
claro que Deyanira había creído en los rumores, pues, de otra forma, no habría escrito su 
invectiva. Vemos en esto una declaración necesaria para que el siguiente argumento tenga 
más fuerza, la fuerza de lo presente y lo visual en contraposición a lo que antes sólo había 
oído (Et uenit ad sensus mollis ab aure dolor, 120). Este dístico marca la diferencia entre 
los rumores y la realidad, y ayuda a que el discurso siga teniendo fuerza, porque después 
de habernos contado todos los actos decorosos y no tan decorosos del héroe, la llegada de 
                                                 
98  La captura de los Cercopes y la ejecución de Sileo y su hija Jenódoca (López Eire y Velasco 
López 2012:629-630). 




Yole podría parecer poco representativa en su catálogo de deshonras: pero, si mantenemos 
la idea de que sólo habría sido infiel con Ónfale y Yole, y tenemos en cuenta que Yole se 
encuentra en su propia casa, este hecho constituye en realidad la esencia de su discurso, 
pues es el que más directamente le afecta a nuestra heroína, es el tema con el que comenzó 
y al que ha vuelto después de 100 versos, completando así una composición en anillo. 
Dicho esto, en el verso 120 volvemos a situarnos en el momento presente y en el 
lugar de la escritura de la carta, Traquis, tal y como lo encontrábamos en la introducción 
(1-12). Vessey (1969:351) defiende como contradicción interna el hecho de que en este 
momento de la carta Deyanira nos cuente que ve a Yole (Ante meos oculos adducitur 
aduena paelex, 121), pues al principio había dicho que la relación entre Hércules y Yole 
era un rumor (3-6). Jacobson (1974: 230) explica esto argumentando que es un tipo de 
progresión que se encuentra en otras Heroidas. Ciertamente, en las Traquinias, Deyanira 
en primer lugar conoce a Yole entre el grupo de esclavas que Hércules ha enviado a casa 
desde Ecalia y después confirma su condición de concubina a través de Licas, el heraldo 
de Heracles; en la carta, en cambio, primero le llega la noticia de que Yole es la concubina 
de Hércules como un rumor y luego la conoce en persona. La fama le trae a Deyanira esta 
noticia, pero el resto del mundo también lo sabe99, y esto es lo más afecta a la posición de 
uxor de la heroína y lo que le hace a Hércules perder el renombre100. 
 Deyanira se presenta como espectadora de la llegada de Yole; pero como una 
espectadora forzada a ver el espectáculo (Nec mihi, quae patior, dissimulare licet, 122; 
non sinis auerti, 123; inuitis oculis adspicienda, 124), situación que intensifica los 
sentimientos de angustia que está sufriendo nuestra heroína. Parece que Deyanira 
estuviera describiendo una escena en la que Yole como protagonista se adueñara del 
escenario, utilizando numerosos verbos de movimiento en presente para describir su 
llegada (adducitur, 121; uenit, 124, 125; ingreditur, 127) que provocan que el pasaje 
rezume teatralidad. La escritora describe el carácter público de la llegada (mediam captiua 
                                                 
99  En las Traquinias Deyanira se entera de la verdadera razón de la llegada de Yole a través de un 
mensajero que ha oído a Licas contarlo a viva voz en la plaza púbica de la cuidad (Soph.Trach.351ss.). 
100  Da cuenta de la gran expansión de dicho rumor la amplia delimitación espacial de su alcance: 
Fama Pelasgiadas subito peruenit in urbes (3). Esto nos remite, y más teniendo en cuenta que con toda 
seguridad Ovidio conocía la Eneida, al libro IV de la mencionada obra. Señala Hardie (2012:361) que Dido 
se convierte en el tópico de la fabula elegíaca, pero en dimensiones épicas dado que el chismorreo no se 
extiende por una sola ciudad, sino por la pluralidad de “grandes ciudades”: Extemplo Libyae magnas it 
Fama per urbes (Verg.Aen.IV.173); “De inmediato la Fama avanza por las grandes ciudades de Libia”. 
Texto latino de Goelzer y Bellessort (1959).  
Por nuestra parte, vemos clara una consciente alusión intertextual en el verso 3 de la Heroida IX al 
verso 173 de la Eneida, cuyo libro IV toma Ovidio como referente, pues sienta una base de la representación 
de la fama por excelencia al que remitirán las futuras representaciones de esta. 




per urbem /…uenit, 122-123) y el aspecto de Yole (125-130). Esta apariencia es crucial, 
pues es lo que le indica a Deyanira el poder de Yole sobre Hércules: de nuevo, como en 
el caso de Ónfale, tenemos la imagen de un Hércules vencido (ut Hercule uicto, 129). 
Nuestra heroína piensa así porque ni el aspecto ni la actitud de Yole son los propios de 
una cautiva. Aunque venga en calidad de esclava, no lo parece, y así lo demuestra su 
peinado (Nec uenit incultis captarum more capillis, 125) y sus adornos (Ingreditur late 
lato spectabilis auro, 127), a propósito de los cuales introduce Deyanira un comentario 
irónico de ataque a Hércules (Qualiter in Phrygia tu quoque cultus eras, 128). Y nuestra 
heroína sigue siendo irónica cuando después de describir la arrogancia de Yole (dat 
uultum populo sublimis, 129), impropia de una cautiva, evoca la situación contraria en la 
que tal actitud habría sido la apropiada: ut Hercule uicto: / Oechaliam uiuo stare parente 
putes (130-131). 
La arrogancia es una de las cualidades con la que identifican las heroínas ovidianas 
a la rival amorosa (Rosati 1992:83), y frente a ella reivindican su legítima posición de 
esposa. Nuestra heroína también reivindica su posición de legitimidad como la esposa 
que es a partir de la denominación con la que se refiere a Yole en el primer verso de esta 
sección (121): aduena paelex, una esclava sexual (paelex), que además es una aduena, 
que tiene las connotaciones tanto de “extranjera” como de “advenediza”101.  
Esta actitud de Deyanira ante la llegada de Yole en la obra ovidiana es una 
desviación de la versión sofoclea, donde Deyanira al verla por primera vez siente pena 
por ella, y, aunque la reconoce noble por su aspecto, se apiada de su evidente pesar: 
 
ὦ δυστάλαινα, τίς ποτ᾽ εἶ νεανίδων;  
ἄνανδρος ἢ τεκνοῦσσα; πρὸς μὲν γὰρ φύσιν  
πάντων ἄπειρος τῶνδε, γενναία δέ τις.  
[…] ἐπεί νιν τῶνδε πλεῖστον ᾤκτισα  
βλέπουσ᾽, ὅσῳπερ καὶ φρονεῖν οἶδεν μόνη. (Soph.Trach.307-313)102 
 
Más adelante, cuando se entera por boca de Licas de la verdad sobre Yole, su 
reacción no es de celos sino de aceptación y en ningún momento, ni siquiera en privado, 
culpa a la concubina103:  
                                                 
101  Recordemos también a este respecto que, como ya hemos apuntado, los poetas elegíacos solían 
representar al rival amoroso como un barbarus (Rosati 1992:80).   
102 “Desgraciada, (Dirigiéndose a Yole), ¿quién eres de entre las jóvenes? / ¿Eres soltera o madre? 
Pues según tu porte / eres inexperta en todo esto, eres alguien noble. […] / Pues, de estas, es ella la que al 
verla más compadezco, / en tanto que es la única que sabe comportarse”. 
103 Scott (1997:35) explica esta reacción de compasión, y no de rabia como cabría esperar, 
argumentando que Deyanira se identifica con ella, pues ambas son víctimas pasivas de Heracles. 





[…] οὐχὶ χἀτέρας  
πλείστας ἀνὴρ εἷς Ἡρακλῆς ἔγημε δή;  
κοὔπω τις αὐτῶν ἔκ γ᾽ ἐμοῦ λόγον κακὸν  
ἠνέγκατ᾽ οὐδ᾽ ὄνειδος: ἥδε τ᾽ οὐδ᾽ ἂν εἰ  
κάρτ᾽ ἐντακείη τῷ φιλεῖν, ἐπεί σφ᾽ ἐγὼ  
ᾤκτιρα δὴ μάλιστα προσβλέψασ᾽, ὅτι  
τὸ κάλλος αὐτῆς τὸν βίον διώλεσεν,  
καὶ γῆν πατρῴαν οὐχ ἑκοῦσα δύσμορος  
ἔπερσε κἀδούλωσεν. […] (Soph.Trach.459-467)104  
 
Esta representación tan diferente de la rival es síntoma de que el carácter de las 
heroínas sofoclea y ovidiana es diferente. La ovidiana prácticamente no adopta, como 
hace la sofoclea, la apariencia demandada socialmente, una apariencia de aceptación, 
calma e indulgencia que la heroína trágica lucha por conservar estrictamente. Por ello la 
voz de la sofoclea no puede tener un tono crítico como el de la ovidiana, quien no se 
reprime y no duda en expresar su dolor ni su rechazo ante la situación que está viviendo. 
Pero lo más importante es que la ovidiana no duda en expresar ese reproche directamente 
a Hércules, que es el interlocutor en este pasaje -aunque se produzcan en él alternancia 
entre las segundas y las terceras personas-. Así aparece referido en tercera persona el 
Hércules que conquistó Ecalia (ut Hercule uicto, 129), una batalla en la que, aunque lo 
presenta como vencido ante Yole, en realidad brilló como héroe vencedor, de tal manera 
que una vez más en los contextos en los que se da cuenta de la gloria heraclea del pasado 
es referido en tercera persona. Es en estos últimos versos (129-130), donde termina de 
contarnos la historia que comenzó en la introducción, recordándonos de nuevo que Yole 
es la hija del rey de la ciudad conquistada por Hércules. 
 
2.2. Expresión de sentimientos de Deyanira (131-142) 
Después de decenas de versos con un “yo” fundamentalmente narrador, en esta 
sección volvemos a encontrarnos con el “yo” elegíaco de Deyanira. El tono del discurso 
cambia y los referentes son completamente distintos. Mientras que el resto del poema es 
una exposición de una historia pasada, el traslado de la fama a la forma epistolar, ahora 
nos encontramos con una expresión de sentimientos cercana al monólogo dramático, cuyo 
referente es un futuro hipotético. Y así lo manifiesta el abrupto fortisan (131), que 
                                                 
104 “¿No se unió / Heracles, un solo hombre, con otras muchas? / Y ninguna de ellas ha soportado 
por mi parte / una mala palabra ni un reproche: y esta -Yole- no tendría / que soportarlo ni aunque se 
consumiera de amor por él totalmente, / pues yo me compadecí de ella precisamente al verla, / porque su 
belleza ha destrozado su vida / y, la desdichada, involuntariamente ha asolado / y esclavizado a su tierra 
patria”. 




encabeza una proyección de futuro que Deyanira imagina como posible (131-134): la 
unión en matrimonio de Yole con Hércules (Euritydosque Ioles atque insani Alcidae / 
Turpia famosus corpora iunget Hymen, 133-134) después de haberla repudiado a ella 
(pulsa Aetolide Deianira, 131). El lector externo sabe que debido a ese miedo le envió 
Deyanira el manto a Hércules, pero la escritora no cuenta en su carta este plan, que en el 
momento de la escritura con seguridad ha llevado a cabo ya, lo cual tiene sentido pues no 
tiene intención de revelar a su destinatario que le ha enviado lo que ella cree que es un 
filtro amoroso. La proyección de nuestra heroína está relacionada con las visiones que 
imaginan los poetas elegíacos sobre la unión de su amada con el rival (Rosati 1992:81), 
en la que se contemplan derrotados.  
Aunque el tono de su voz sea subjetivo, Deyanira parece desvincularse de la 
narración mediante la utilización de los patronímicos y la tercera persona para referirse a 
los tres protagonistas de la historia que forman el triángulo amoroso (Aetolide Deianira, 
131; Euritydosque Ioles, 133; Alcidae, 133), lo que proporcionan cierto tono épico. Como 
vemos, nuestra heroína se muestra celosa, pero no por perder el amor de Hércules, sino 
por tener que compartir el honor de su marido con una rival, de manera que podríamos 
hablar de unos celos sociales más que amorosos105. A la Deyanira sofoclea, sin embargo, 
lo que le preocupa es lo contrario, perder el amor y la atención de su marido, y dice ante 
el Coro que teme que, aunque a Heracles se le llame su esposo, en realidad sea el amante 
de la más joven (Soph.Trach.550-551). En este pasaje encontramos concentrados varios 
datos que confirman algunas afirmaciones que hemos ido manteniendo sobre el carácter 
de la Deyanira ovidiana, como su preocupación por mantener su condición de esposa más 
que de amada (Nomine deposito paelicis uxor erit, 132) y su preocupación por la fama, 
pues en el verso 134 (Turpia famosus corpora iunget Hymen) caracteriza a la posible 
unión matrimonial de famosa, término que aquí tiene el sentido negativo de “fama que 
arroja oprobio”.   
Una vez nuestra heroína ha referido su visión, expresa las sensaciones que 
experimenta en el momento presente de la escritura de la carta: Mens fugit admonitu 
frigusque perambulat artus / Et iacet in gremio languida facta manus (135-136). Esto es 
especialmente interesante por la referencia en el verso 136 al acto diegético de escritura, 
pues su mano cansada no puede seguir escribiendo ante tal visión. Este miedo de nuestra 
                                                 
105 Una demostración clara de estos celos sociales podemos apreciarla en los versos 109-110 que 
hablan sobre Ónfale: Illi procedit rerum mensura tuarum; / Cede bonis; heres laudis amica tuae. Ella, como 
esposa legítima de Hércules, siente que tiene el derecho a compartir la gloria de este. 




heroína al futuro es irónico pues ella desconoce lo que realmente ocurrirá, que será mucho 
peor que lo que se imagina: que su recurso mágico ha acabado con Hércules. La Deyanira 
sofoclea tiene la sospecha de que el manto impregnado puede haberle causado algo 
terrible a Heracles, y ante esa posibilidad afirma que no dudaría en suicidarse. Nuestra 
Deyanira al no hacer ninguna referencia al envío del manto, no imagina la muerte de 
Hércules y, por tanto, tampoco la suya propia. 
A continuación (137-142), Deyanira vuelve a recordar su historia pasada con 
Hércules: narra con gran economía los combates que este libró con quienes la pretendían. 
Comienza con un dístico de transición (137-138) en el que se reivindica a sí misma y su 
historia de amor con Hércules como la única legítima (Me quoque cum multis, sed me 
sine crimine amasti, 137). Y lo hace con una fuerte nostalgia de cuando el héroe la amaba 
y la conseguía como trofeo de un agón, aunque sin evitar el tono irónico que observamos 
en la alusión a sus múltiples amantes (cum multis, 137). En el verso 138 (Ne pigeat, 
pugnae bis tibi causa fui) se reivindica orgullosa porque los combates que Hércules libró 
por ella, contra Aqueloo (Cornua flens legit ripis Achelous in udis / Truncaque limosa 
tempora mersit aqua, 139-140) y contra Neso (Semiuir occubuit in letifero Eueno / 
Nessus, et infecit sanguis equinus aquas, 141-142), también ayudaron a engrandecer el 
nombre de su marido. 
En las Traquinias, la historia de la lucha de Hércules contra el Aqueloo aparece 
esbozada primero por Deyanira en el monólogo inicial (Soph.Trach.9ss.) y después es 
narrada con detalle por el coro (Soph.Trach.507ss.). Por otro lado, la sofoclea relata en el 
segundo episodio la lucha con Neso cuando le explica al coro su plan de utilizar un filtro 
amoroso para recuperar a su marido (Soph.Trach.555ss.). Así, Ovidio presenta en dos 
dísticos seguidos dos acontecimientos relacionados entre sí que la Deyanira sofoclea 
menciona en momentos diferentes y distantes de la tragedia. Realmente son dos historias 
que se encadenan, pues Heracles lucha contra Aqueloo para conseguir la mano de 
Deyanira y contra Neso cuando se están mudando a Traquis recién casados. Así que el 
hecho de que Deyanira nos las cuente seguidas en la Heroida queda natural en el discurso 
epistolar, y refleja una condensación temporal del avance de la tragedia que evoca el 
momento en que Deyanira ejecuta su plan y envía el manto. 
Cuando el lector externo lee el nombre de Neso entra en una tensión total, pues se 
imagina que, como en ese momento de la tragedia, Deyanira piensa en ejecutar su plan y 
enviar al manto. Pero Ovidio nos sorprende cuando inmediatamente después, contra todo 
pronóstico, llega la noticia de que Hércules está agonizando (143). Aunque no nos lo ha 




dicho, Deyanira ya ha enviado el manto cuando comienza a escribir. Casali (1995b:508) 
insiste en que la información queda demasiado concentrada, de tal manera que es casi una 
parodia de ironía trágica. Además, Ovidio juega con el doble significado de infecit (142), 
de modo que las palabras de Deyanira dicen “manchó”, mientras que el lector externo que 
conoce la historia lee “infectó”106. 
 
2.3. Avance dramático (143-168) 
Mientras Deyanira está escribiendo llega la fatal noticia: Scribenti nuntia uenit / 
Fama, uirum tunicae tabe perire meae (143-144)107. Pero antes de darnos a conocer la 
noticia introduce una pregunta retórica espontánea, emotiva, que marca el tono general 
de estos últimos versos: ya nada importa (Sed quid ego haec refero?, 143). Así, tenemos 
en este dístico la llegada de una noticia desde fuera que interrumpe a Deyanira mientras 
está escribiendo (scribenti, 143) y que introduce una circunstancia nueva en un género 
estático por definición como es la carta. Esto produce un cambio en el discurso, que 
abandona la narración del pasado para volver la vista al presente mismo de la escritura de 
la carta. El cambio de circunstancias le confiere mucho dinamismo a la epístola, no sólo, 
por supuesto, a nivel diegético, sino que al lector externo le hace replantearse todo lo que 
ha leído hasta ahora: cuando vuelva a leer la obra verá dos historias paralelas y 
simultáneas, a Deyanira escribiendo y a Hilo que está llegando a casa de manera 
inminente para traer la noticia108. 
En las Traquinias, en el momento en que Hilo llega con la noticia acaba de 
producirse la anagnórisis y Deyanira le está contando al coro que el trozo de lana que 
utilizó para impregnar el manto se ha consumido al contacto con la luz 
(Soph.Trach.663ss.), por tanto, no podemos abrir una ventana en el intertexto tan 
claramente como establecen Kennedy (1984) o Barchiesi (2001a) para otras Heroidas. 
Además, Ovidio elige prescindir de Hilo como mensajero, y utiliza la nuntia Fama109 que 
tanto peso ha tenido a lo largo del desarrollo de la carta. Casali (1995b:508 n.19) señala 
que nuntia...fama (143-144) es una transcodificación elegíaca de la tragedia. Según este 
                                                 
106  Casali (1995b:508) apunta que Deyanira guarda silencio sobre que impregnó con esa misma 
sangre la túnica, y que habla deliberadamente en términos ambiguos, pues sabe que no toda la sangre de 
Neso fue a parar a las aguas del río. 
107  En el verso 144 aparece la primera referencia a la túnica y al plan en toda la epístola. 
108  Casali (1995b:507) señala una idea similar, pero con la imagen de Hércules muriendo mientras 
Deyanira escribe. 
109  La Fama aquí la hemos entendido en su calidad de personificación alegórica, y así lo hemos 
traducido. 




autor, en una carta elegíaca no hay sitio para los discursos de los mensajeros, por ello 
estos se convierten en la Fama, que articula el texto de la carta (3,119,143) como la 
tragedia se articula a través de los discursos de mensajeros110. Vessey (1969:352) señaló 
como contradicción interna que Deyanira hubiera creído esta noticia traída por la Fama 
habiendo dicho anteriormente licuit non credere famae (119), pero la matización de Casali 
sobre el significado de fama refuta dicho argumento. 
Después de este dístico que introduce el avance dramático, se abre un discurso que 
nada tiene que ver con el anterior: es un monólogo dramático emotivo, entrecortado con 
numerosas interrogaciones y exclamaciones que se dirige principalmente a sí misma, una 
vez que Hércules ha desaparecido como interlocutor. En ese sentido, el verso 145 
comienza con la exclamación ei mihi! (145), que, como vemos, lanza una queja no por la 
desgracia de Hércules, sino por la suya propia. En las Traquinias sin embargo, los 
lamentos de Deyanira los encontramos tras la anagnórisis, mientras que cuando más tarde 
llega Hilo con la noticia, calla y asume su destino. En la Heroida la heroína justifica en 
una interrogación retórica su plan de reconquista como algo obligado por dos elementos 
íntimamente relacionados, el furor y el amor: quid feci? quo me furor egit amantem111? 
(145). Y son elementos tan relacionados que el poeta elegíaco utilizaba la imagen del 
amor como mania (Gibson 2004:161), un concepto muy cercano al furor. Estas 
interrogaciones retóricas, como el resto de esta sección, nada tienen que ver con las que 
pronunciaba a propósito de Hércules. Ya no son sarcásticas, sino que es un tipo de 
pregunta que se formula en una circunstancia especialmente emotiva para dar salida a los 
sentimientos, sin un destinatario, típica de los discursos monológicos (Igualada Belchí 
1994:342-343), como es nuestro caso. 
Pero ese estilo entrecortado y emocional no es lo único digno de ser comentado. En 
el verso 146 aparece por primera vez un elemento que luego se irá repitiendo en los 
siguientes versos: el estribillo o refrán que ante las circunstancias incita a nuestra heroína 
al suicidio (Impia quid dubitas Deianira mori?, 146, 152, 158, 164)112. Señala Barchiesi 
(2001b:112) que este estribillo es como una forma dramática de lamento, el ephymnion, 
y lo interpreta como un autoreproche de Deyanira. En esta línea, ni Viarre (1977:558) ni 
                                                 
110 Casali (1995b:508 n.19) apunta también que en otra carta de la colección que reescribe una 
tragedia, la Carta de Medea a Jasón, hay la misma alusión a este uso técnico de nuntius. v. capítulo de 
Medea. 
111  La única referencia al amor de Deyanira por Hércules. 
112  El uso de esta técnica poética ha sido vista (Vessey 1969:354) como una razón para considerar 
la carta espuria, pero actualmente no se considera así. 




Lindheim (2003:74) separan el estribillo de la conciencia de Deyanira. La primera dice 
que la traiciona su examen de conciencia casi instantáneo y su irresistible tentación de 
morir. La segunda, que a base de repetirse su propio nombre y teniendo en cuenta el 
significado de este113, Deyanira deja clara su visión de sí misma como asesina. Por nuestra 
parte, lo entendemos como una ruptura de la forma epistolar en la que Deyanira se hace 
eco directamente de una voz ajena a la suya propia como escritora de la carta, una voz 
que, como a Barchiesi (2001b), nos parece que tiene sus raíces en la forma dramática. De 
esta manera, vemos una suerte de intervención coral que interactúa con Deyanira, que es 
la interlocutora, de la misma manera que en las Traquinias el coro era el interlocutor más 
cercano a ella. Sin embargo, habría una desviación con respecto al hipotexto en el carácter 
de esta voz coral, pues lejos de apoyar a Deyanira como hace en las Traquinias114, es 
quien le incita a morir, y ese es un aspecto sobre el que tendremos que reflexionar. 
También señalaremos, como intertexto de la voz coral de la carta, las siguientes palabras 
de la propia Deyanira tras decirle al coro que tiene fuertes sospechas de que ha cometido 
un error enviando el manto impregnado: 
 
καίτοι δέδοκται, κεῖνος εἰ σφαλήσεται,  
ταύτῃ σὺν ὁρμῇ κἀμὲ συνθανεῖν ἅμα:  
ζῆν γὰρ κακῶς κλύουσαν οὐκ ἀνασχετόν,  
ἥτις προτιμᾷ μὴ κακὴ πεφυκέναι. (Soph.Trach.719-722)115    
 
En la tragedia, es la propia Deyanira quien establece la condena. Pero en nuestra 
carta esta idea no parte de la conciencia de Deyanira. Y hay algo más por lo que pensamos 
que no es un autoreproche sino un reproche. Creemos que la primera vez que aparece esta 
voz coral con el verso que se repite periódicamente (146) también correspondería a esa 
voz el siguiente dístico (147-148): 
 
     Impia quid dubitas Deianira mori? 
An tuus in media coniunx lacerabitur Oeta, 
     Tu sceleris tanti causa superstes eris?      [Estribillo] 
Ecquid adhuc habeo facti cur Herculis uxor  [Deyanira]    
     Credar? […] (146-150) 
 
                                                 
113 “Destructora del hombre”, v. n. 265. 
114  En las Traquinias cuando Hilo le desea a su madre la muerte por lo que ha hecho y esta huye, el 
coro le dice: τί σῖγ᾽ ἀφέρπεις; οὐ κάτοισθ᾽ ὁθούνεκα / ξυνηγορεῖς σιγῶσα τῷ κατηγόρῳ; (Soph.Trach.813-
814); “¿Por qué huyes en silencio? ¿No ves que / si te callas das la razón a tu acusador?” 
115  “En verdad, como muera Heracles, / he decidido morir yo también del mismo golpe juntamente: 
/ pues vivir oyendo comentarios maliciosos es insoportable / para una que prefiere no haber nacido a nacer 
malvada”. 




Esto se fundamenta en dos hechos: primero, que sigue dirigiéndose a Deyanira 
como interlocutora, y segundo, la especie de dialogismo que se crea entre esa voz y la 
propia Deyanira. Es significativo con respecto al interlocutor que las únicas ocasiones en 
que este resulta ser una “segunda persona Deyanira” en toda la carta sean el estribillo y 
este dístico (147-148), que se encuentra además a continuación. No nos parece casual y 
por ello lo consideramos como una unidad (146-148). Por otra parte, vemos cómo 
Deyanira, ya expresándose en primera persona, contesta a que la voz le eche en cara que 
sigua viva tras haber dañado a tuus… coniunx (147) diciendo: Ecquid adhuc habeo facti 
cur Herculis uxor / Credar? (149-150). Así, le da la vuelta al reproche de la voz coral, 
afirmando que por cómo ha actuado no debería considerársela su esposa. Credar 
representaría la voz social de la colectividad, a cuya presencia en la epístola nos hemos 
referido ya antes, que quizá sea también la voz de la que se hace eco el estribillo, y a la 
que Deyanira está contestando. Esta voz coral colectiva que tiene interiorizada Deyanira 
le impulsa a suicidarse, y le insiste con urgencia una y otra vez para que deje de escribir 
y acabe con su vida. 
De esta manera, vemos interesante compararlo con las Traquinias porque la 
Deyanira sofoclea toma con contundencia la decisión de morir, incluso desde antes de 
que Hilo le deseara un castigo. Parece que lo decide ella sola, sin embargo, vemos 
reflejado detrás de sus palabras constantemente el juicio de la sociedad y la doble moral 
que el pudor supone, impulsándola a comportarse estoicamente de cara al público pero 
permitiendo malas acciones siempre y cuando queden en privado116. Opinamos que sería 
precisamente eso lo que encarna el estribillo de la epístola ovidiana: como en el caso de 
la Fedra ovidiana, una heroína que se ha liberado de la represión íntima -que la obliga a 
comportarse según lo correcto para una buena mujer- y no teme expresar cómo se siente, 
ya sea denigrando a su marido como Deyanira o seduciendo al amado fuera del 
matrimonio como Fedra, no está libre del imperativo social del pudor, pues cuando lo 
rompen ellas mismas lo pagan con su vida. En las Traquinias, la responsabilidad en el 
suicidio de Deyanira que tiene esa voz colectiva de la sociedad, ese juicio crítico 
colectivo, queda finalmente disimulada por la reprimenda de Hilo, que es lo que en última 
                                                 
116  Dice Deyanira cuando consulta al coro sobre si llevar a término su plan de reconquista: μόνον 
παρ᾽ ὑμῶν εὖ στεγοίμεθ᾽: ὡς σκότῳ / κἂν αἰσχρὰ πράσσῃς, οὔποτ᾽ αἰσχύνῃ πεσεῖ (Soph.Trach.596-597); 
“Sólo pido que lo mantengáis en secreto: / porque si haces cosas vergonzosas en secreto, nunca caerás en 
la vergüenza”. También son dignas de ser recogidas en relación con la importancia de las apariencias 
sociales otras palabras de Deyanira que ya hemos citado: ζῆν γὰρ κακῶς κλύουσαν οὐκ ἀνασχετόν (Soph. 
Trach.721); “Vivir oyendo comentarios maliciosos es insoportable”. 




instancia impulsa a Deyanira a la desesperación: que la acusación venga incluso de su 
propio hijo117. Pues bien, esto queda eliminado por Ovidio al suprimir el personaje de 
Hilo, y puesto que Deyanira no ha dado señales de sentimiento de culpa a lo largo de la 
carta, podemos concluir que la decisión de acabar con su vida no es tanto de ella misma 
como del imperativo de la voz social que le pone la espada en las manos. Así pues, 
creemos que la función del estribillo es mostrarnos la brutal fuerza de las normas sociales 
y morales: cuando tu marido muere, tú también debes morir, especialmente si su muerte 
es responsabilidad tuya, aunque haya sido una acción involuntaria. Por eso declara 
Deyanira: coniugii mors mea pignus erit! (150). 
Pero el estribillo tiene prisa porque se cumpla con lo establecido. Podemos ver así 
la interacción entre esta voz social y Deyanira, pues mientras ella sigue escribiendo sus 
últimas reflexiones, el estribillo la interrumpe continuamente apurándola para que 
termine con su vida de una vez. Por eso tenemos la aparición del estribillo en cada 
subdivisión temática (146, 152, 158, 164), que son la llegada de la noticia y las reflexiones 
de Deyanira sobre esta -que acabamos de comentar- (143-150), la terrible historia de su 
familia (151-157), su discurso de defensa (159-163) y finalmente las despedidas (165-
168). 
Esa urgencia por el suicidio la volvemos a ver en la posición que ocupa el estribillo 
en su segunda aparición, cuando Deyanira comienza a recordar a su familia (Tu quoque 
cognosces in me, Meleagre, sororem118, 151). La voz social prevé que se va a entretener 
y rápidamente le interrumpe en 152, aunque ella continúa con la historia de su familia. 
Cuenta la historia como justificación: el que haya matado a su marido es una maldición 
que le viene de familia (Heu deuota domus!, 152). Por eso se dirige a Meleagro y le dice 
que reconocerá en ella a una hermana, que sus actos reflejan lo que lleva en la sangre, la 
maldición de una familia cuyos miembros se dañan entre ellos: su tío (Agrio) le robó el 
trono a su otro tío (Eneo) (solio sedet Agrios alto, / Oenea desertum nuda senecta premit, 
153-154); su hermano (Tideo) fue exiliado por matar a un pariente (Exulat ignotis Tydeus 
germanus in oris, 155); y finalmente, por su importancia y por su total identificación, 
recuerda que su madre, tras matar a su hijo pensando que le concedía la inmortalidad, se 
suicidó (Alter fatali uiuus in igne fuit; / Exegit ferrum sua per praecordia mater, 156-
                                                 
117  Dice la nodriza que, cuando huyó a suicidarse, Deyanira “βρυχᾶτο [...] ὅτι / γένοιντ᾽ ἔρημοι” 
(Soph.Trach.904-905); “Gritaba […] que se había quedado sola”. 
118 Es interesante mencionar el apóstrofe a su hermano con el vocativo Meleagre (151), que da buena 
muestra de que en este punto de la epístola el discurso es un monólogo dramático más que una carta con un 
destinatario. 




157). Y ahora ella mata a su marido, mientras intentaba recuperarlo para su lecho. El verso 
157 resulta una especie de revelación para Deyanira que le ayuda a tomar la decisión 
definitiva: si ha cometido el mismo error que su madre, debe darse el mismo castigo, algo 
que le recuerda el estribillo a continuación (158)119. 
Una vez ha tomado su decisión, antes de darse muerte quiere dejar claro que Neso 
la engañó y que no fue un asesinato intencionado, poniéndose en actitud de súplica 
absoluta (159-163). En las Traquinias también tenemos en escena el descubrimiento del 
engaño de Neso en el tercer episodio (Soph.Trach.663ss.), pero la heroína no utiliza el 
error como justificación. La Deyanira de la carta sí que se defiende, y no parece que sea 
ante la colectividad, sino ante Hércules, que vuelve como interlocutor en estos versos 
(Deprecor hoc unum per iura sacerrima lecti, / Ne uidear fatis insidiata tuis, 159-160; 
Illita Nesseo misi tibi texta ueneno, 163)120. Sin embargo no deja de utilizar la forma 
verbal uidear que puede presuponer un interlocutor más amplio. Vemos, por otra parte, 
una alusión intertextual en el uso del término insidiata, que remite a τόλμας en la voz de 
la heroína sofoclea durante el discurso en que cuenta su plan al coro, cuando aún cree que 
el veneno es un filtro amoroso: κακὰς δὲ τόλμας μήτ᾽ ἐπισταίμην ἐγὼ / μήτ᾽ ἐκμάθοιμι, 
τάς τε τολμώσας στυγῶ (Soph.Trach.582-583)121. 
En esta autodefensa, la heroína como acusada refiere brevemente el engaño de 
Neso122 (Nessus, ut est auidum percussus arundine pectus, / «Hic, dixit, uires sanguis 
amoris habet» / Illita Nesseo misi tibi texta ueneno, 161-163), de manera que establece 
un enlace con la historia que nos estaba contando junto antes de llegar la noticia (141-
142) e incorpora una cita directa de las palabras que Neso le dirigió antes de morir, tal y 
como hace la Deyanira de la tragedia (Soph.Trach.568-577) cuando le explica al coro su 
plan. Como vemos, la gran compresión de la narración de la historia da cuenta de la 
urgencia del momento. Enseguida el estribillo vuelve a apremiar a Deyanira (164), que 
por fin cede a la presión de la voz social que la atormenta (Iamque uale, 165). 
Sólo quedan ya las despedidas (165-168). Aunque puedan verse como fórmulas de 
cierre de la carta, consideramos que su función va más allá de despedirse de su 
destinatario, pues, habida cuenta que nos encontramos en un monólogo dramático, utiliza 
                                                 
119 En las Traquinias no tenemos referencia a la familia de Deyanira. 
120 Sin embargo, como ya hemos apuntado, en las Traquinias no hay justificación alguna. 
121 “Pero ojalá yo ni conozca ni aprenda malvadas asechanzas, / pues odio a las mujeres que se 
atreven a tramarlas” 
122 Caracteriza a Neso diciendo que tiene un auidum…pectus (161), lo cual al lector versado en el 
mito le remite al hecho de que Hércules lo mató cuando intentó violarla. 




varios apóstrofes: se despide, con un tono entrecortado y espontáneo123, de todo aquello 
que es importante para ella, dice adiós a la  vida124 (et tu lux oculis hodierna nouissima 
nostris, 167), y deja para el final por su importancia, como buena uxor, a su marido y a 
su hijo: Virque (sed o possis!) et puer Hylle, uale (168). 
 
IV. CONCLUSIONES 
En lo que respecta a la intersección de voces de las heroínas intertextuales, hemos 
podido comprobar que la Deyanira ovidiana y la sofoclea son muy diferentes. La heroína 
ovidiana tiene como objetivo convencer a Hércules de que recupere su condición de 
héroe: pretende que las críticas lo convenzan. Intenta provocar un sentimiento de 
vergüenza (pudor) a su destinatario básicamente mediante dos estrategias: la comparación 
irónica de su pasado glorioso y su presente deshonroso (13-26), y la evocación de su 
estancia junto a la reina lidia Ónfale como sumiso esclavo a modo de exemplum de lo que 
podría llegar a ser su relación con Yole (47-118). Por ello, cuando se refiere a Yole y a la 
desheroización de Hércules adquiere una gran importancia en el discurso el destinatario 
de la carta: la voz de Deyanira se centra en la segunda persona Hércules, puesta de relieve 
mediante irónicas exclamaciones e interrogaciones retóricas. La escritora se sirve del tono 
crítico para subrayar la presencia del destinatario Hércules en el discurso125. Incluso las 
palabras llegan a alcanzar un matiz amenazante a medida que va aumentando la gravedad 
de los hechos (105). Este tono crítico redunda en elevar a la escritora a una posición de 
superioridad discursiva y moral126.  
La Deyanira sofoclea, como amante y fiel esposa de su marido127, no comparte con 
la ovidiana esta actitud crítica e irónica contra Heracles, sino que destaca por su carácter 
comprensivo. Encontramos en la tragedia únicamente un comentario de reproche irónico 
                                                 
123 Véase la aparición reiterada de la conjunción copulativa et. 
124 En las Traquinias también tenemos las últimas palabras de Deyanira, que son recogidas por la 
nodriza: ὦ λέχη τε καὶ νυμφεῖ᾽ ἐμά, / τὸ λοιπὸν ἤδη χαίρεθ᾽, ὡς ἔμ᾽ οὔποτε / δέξεσθ᾽ ἔτ᾽ ἐν κοίταισι ταῖσδ᾽ 
εὐνάτριαν (Soph. Trach. 920-922); “Lecho y habitación nupcial mías, / ya para siempre adiós, porque a mí 
nunca más / me recibirás como esposa en esta cama”. 
125 Coincidimos con Lindheim (2003:65-66) en que Deyanira convierte a Hércules en el principal 
protagonista de su narración, definiendo su propia identidad, más que ninguna otra heroína, a partir de la 
ausencia de su marido y de su condición de esposa del héroe, de tal manera que el lector interno está 
influyendo directamente en la narración de la escritora interna. Sin embargo disentimos con Lindheim en 
que su retrato esté motivado por el deseo amoroso, pues creemos que su motivación es el deseo social de 
seguir siendo la esposa del héroe.   
126 Como ejemplo de esto tenemos los dísticos 19-20 (Quid nisi notitia est misero quaesita pudori, / 
Si cumulas stupri facta priora nota?) y 23-24 (Coepisti melius quam desinis; ultima primis / Cedunt; 
dissimiles hic uir et ille puer). 
127 El amor que siente por Heracles se hace evidente en las muestras de preocupación por su vida       
-cuando aún no sabe que está de regreso sano y salvo- y en la alegría que demuestra al enterarse. 




hacia el héroe por su infidelidad con Yole128, pronunciado por Deyanira en privado ante 
el coro, cuyo tono es excepcionalmente el más cercano al tono crítico e irónico de la 
ovidiana: τοιάδ᾽ Ἡρακλῆς, / ὁ πιστὸς ἡμῖν κἀγαθὸς καλούμενος, / οἰκούρι᾽ ἀντέπεμψε 
τοῦ μακροῦ χρόνου (Soph.Trach.540-542)129. 
Hemos visto cómo las voces de ambas Deyaniras se configuran a partir de la 
caracterización que recibe el personaje en cada obra.  A la Deyanira de Sófocles le 
importan las convenciones sociales y se presenta como la buena esposa que se espera que 
sea. Su voz tiene un tono predominante de lamento, pero podemos distinguir ciertos 
matices críticos e irónicos, sobre todo en algunas ocasiones en que se encuentra ante el 
coro de mujeres, pues en privado puede liberarse ligeramente de las convenciones. En 
época de Ovidio la mujer vive una situación de mayor libertad que la que vivía en la 
Atenas del siglo V en la que compuso Sófocles, y por eso la voz de la Deyanira ovidiana 
puede ser ya más subversiva, como hemos podido ver en su tono crítico e invectivo y su 
lamento irónico. Sin embargo, la Deyanira ovidiana basa su comportamiento en dos 
conceptos de carácter puramente social: pudor y la fama. Nuestra heroína no deja de tener 
interiorizadas una serie de normas sociales que se perciben sobre todo en el pasaje en que 
se retrata como esposa fiel (27-46) y en la presencia del estribillo de la parte final (143-
168) que no deja de tener una ambigüedad residual por la que vemos cómo se aleja de lo 
esperado en una buena esposa pero a su vez sigue tan apegada a ello que termina acabando 
con su vida, exactamente igual que su predecesora literaria. 
De la voz de la Deyanira ovidiana podemos extraer una interesante conclusión. 
Como sabemos, desde el momento en que la Deyanira ovidiana comienza a escribir, su 
voz presenta un tono crítico e invectivo130. Este hecho por un lado acaba con el estereotipo 
de que las Heroidas comparten repetitivamente el tema del lamento y el dolor por el 
abandono de sus amados, pues, como ya hemos apuntado, la intención de Deyanira no es 
que Hércules vuelva con ella, sino que recupere mediante sus heroicas acciones el honor 
perdido por su sumisión amorosa a Yole. Por otro lado, queda patente que la Carta de 
Deyanira a Hércules no es una carta de amor, nuestra heroína dista mucho de estar 
                                                 
128 También podemos observar cierto tono irónico emanado de su superioridad social en la manera 
en que se enfrenta al heraldo Licas para que le cuente la verdad -que Yole es la concubina de su marido-. 
En este enfrentamiento dialéctico, tras insinuarle al mensajero que su rápida partida significa que esconde 
algo, le reprocha que le mienta y le invita a decirle la verdad (Soph.Trach.395ss.). 
129 “De tal modo Heracles, / a quien yo llamaba leal y noble, / correspondió a mis cuidados de la 
casa durante tanto tiempo”.  
130 A este respecto es interesante indicar que Jolivet (2001:115) señala la rareza de las uoces 
amatoriae en la Deyanira ovidiana, que no adopta el lamento elegíaco de la puella enamorada de otras 
heroínas de la colección. 




enamorada, con lo cual resulta una primera evidencia clara de la conveniencia de dejar de 
considerar a las Heroidas como una colección de cartas de amor. 
Veamos ahora la intertersección de voces entre Deyanira como escritora interna de 
la carta y Ovidio como autor externo. Tenemos a Hércules como interlocutor principal de 
la epístola, pero a menudo Deyanira se dirige a otro interlocutor distinto al destinatario, 
incluso prescindiendo de él en algunas ocasiones. En esas ocasiones Deyanira entra en 
contacto con los lectores externos, narrándoles o recordándoles partes de su historia, un 
hecho en el que la mano de Ovidio se vuelve más patente. El autor, que se preocupa por 
mantener informado y cercano al lector externo, le ha proporcionado a Deyanira una 
relectura de su historia, ya fijada y conocida especialmente a través de las Traquinias de 
Sófocles, y le presta una voz a la heroína para que pueda expresarse dentro de ella. Pero 
esa voz no puede desligarse por completo de las intenciones de Ovidio, y por ello el autor 
romaniza a Deyanira y la libera ligeramente del ajustado rol social al que estaba sujeta la 
Deyanira sofoclea convirtiéndola, sin dejar de ser el personaje griego, en una matrona 
romana que, por otra parte, reivindica orgullosa los valores romanos que estaban 
establecidos para ella y para su marido. La presencia de Ovidio en la voz de Deyanira se 
advierte también en que esta cae víctima constantemente de la ironía trágica, cuando el 
autor pone palabras en su boca que evocan situaciones futuras que ella no puede conocer 
pero que tanto él como los lectores conocen. Sin embargo la ironía no sólo se produce a 
nivel externo, sino que Deyanira también se muestra irónica con respecto a su marido, 
utilizando para criticarlo especialmente hechos de su pasado que contrastan fuertemente 
con los de su presente. Además de la superioridad irónica, Ovidio comparte con el lector 
el complejo proceso intertextual por el que la Heroida IX está repleta de alusiones al texto 
de las Traquinias. 
Por otra parte, hemos podido comprobar también la intersección de géneros. La 
Heroida IX no es un simple monólogo en forma epistolar, sino que al cuerpo de la carta 
se incorporan elementos elegíacos y dramáticos. Lo más destacable de la influencia de 
las convenciones elegíacas en la Heroida IX consiste en que, mientras que se esperaría 
que la escritora abandonada tomara el papel elegíaco, es Hércules quien es representado 
en dicho rol, convirtiéndose en un amante elegíaco esclavizado y al servicio del amor y 
de la amada, un rol que es llevado al extremo al ser esclavo real de Ónfale, que resulta la 
rival elegíaca de Deyanira representada como una domina. En cuanto a la influencia del 
drama tenemos algunas muestras de teatralidad, como invitaciones al destinatario a mirar 
a o situarse en la escena o la conversión de Deyanira en espectadora de la escena que 




describe. Pero sin duda lo más interesante de esta Heroida es que se produce dentro de la 
carta un desarrollo de la acción cuando su escritora recibe mientras escribe la noticia de 
la inminente muerte de Hércules a causa del manto que le ha enviado, donde también 
encontramos una transfiguración del discurso del mensajero, con la misma función que 
en la tragedia pero citado a través de la voz de la heroína. Además, en esta última sección, 
en la insistente voz social del estribillo apreciamos una transfiguración del coro del 
drama, como ya apuntamos. Y por supuesto, la ironía dramática que ya hemos comentado 
es protagonista en esta carta.  
En definitiva, en nuestro análisis se muestra que en Carta de Deyanira a Hércules 
existe una evidente intersección de géneros y voces, así como una evolución del personaje 




algo nuevo y diferente. De esta manera intentamos ejemplarizar de manera gráfica el 
proceso de intersección en tres niveles de los elementos genéricos de nuestras Heroidas. 
Con los resultados parciales que hemos obtenido del análisis de una parte de la 
colección, quedan descritas en este trabajo las características del género heroida, como lo 
llama Fernández Corte (2000:269), así como el proceso de intersección de géneros y los 
diferentes niveles en que estos se cruzan. En el futuro, analizando la colección completa, 
nos gustaría seguir profundizando en qué tipo de monólogo es el de las Heroidas, y así, 
afinar nuestro acercamiento a su género literario. 
Si a una conclusión segura llegamos a partir de nuestro análisis es que Ovidio es un 
genio, un rompedor con una concepción moderna de la literatura que parece casi increíble 
que tuviera un escritor de hace 2000 años. Pocos autores han hecho con la literatura lo 
que han querido, y Ovidio es uno de ellos. 
 
III. ÚLTIMAS REFLEXIONES 
En el presente trabajo nos proponíamos dos objetivos principales que humildemente 
consideramos que hemos alcanzado: por un lado hemos sistematizado las diferencias 
culturales y sociales relevantes en materia de “género” entre la Atenas del siglo V y la 
época de Ovidio que se aprecian en los textos, y por otro hemos desentrañado, explicado 
y demostrado de manera efectiva y sistemática las intersecciones genéricas ofreciendo un 
acercamiento teórico al complejo género literario de las Heroidas. Consideramos que la 
hipótesis inicial, apuntada frecuentemente por la crítica, pero no demostrada -que en las 
Heroidas se produce una intersección de géneros-, queda demostrada en nuestro trabajo. 
Por otro lado, nuestro trabajo demuestra, en la línea de muchos otros, que interpretando 
las ficciones de la literatura antigua podremos obtener información valiosa sobre las 
sociedades en las que se escribe. 
Dado que hemos alcanzado nuestros objetivos y demostrado nuestras hipótesis, 
consideramos también que el método aplicado resulta adecuado para una investigación 
de estas características. Creemos que ninguna otra perspectiva que no fuera teórica y 
comparatista habría podido comprender las Heroidas de la manera que aquí lo hacemos. 
En este sentido nos parece que nuestros resultados son transferibles y el método se 
presenta como algo que ha funcionado y que es susceptible de seguir siendo 
perfeccionado y aplicado en el futuro también a otros textos. Creemos que la teoría 
implícita de Ovidio puede arrojar algo de luz a un tema tan complejo y controvertido 




sobre la teoría del género de Ovidio pueden ser susceptibles de una mayor reflexión en el 
futuro para convertirse en una nueva aportación a los estudios postestructuralistas. En ese 
sentido encontramos en nuestra investigación un trabajo transferible no sólo dentro de la 
Literatura Grecolatina sino también a la Teoría Literaria. Además, nuestro trabajo no sólo 
es transferible en el ámbito de la literatura, sino que también lo es en el ámbito sociológico 
e histórico, pues consolidamos un método comparativo que demuestra una vez más que 
la literatura es una fuente muy provechosa para acercarnos al diálogo que el autor 
establece con su entorno sociocultural y con su pasado histórico.  
Sólo falta añadir unas últimas palabras. Detrás de la frialdad de los datos y de los 
tecnicismos de la teoría literaria, este trabajo es el resultado de un acalorado diálogo, en 
ocasiones casi discusión, que llevo años manteniendo con Ovidio, intentando entenderlo 
y procurando sintetizar a partir de las evidencias textuales un proceso hermenéutico que 
me pudiese ayudar a comprender la esencia literaria del texto que tenía delante. Hoy tengo 
la osadía de creer que me he acercado un poco a Ovidio, y espero sinceramente que este 
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III. TRADUCCIÓN DE LA CARTA DE DEYANIRA A HÉRCULES 
 
[Me envía al Alcida, carta confidente de sus pensamientos,                                    
Una esposa... si es que Deyanira es tu esposa.]                                                         
Me congratulo de que Ecalia se sume a nuestros triunfos, 
Lamento que el vencedor haya sucumbido ante la vencida. 
Ha llegado de improviso a las ciudades pelasgas un rumor 
Deshonroso y que deben negar tus hechos. 
A quien jamás Juno y su larga serie de trabajos, 5 
Dominaron, Yole le ha puesto el yugo. 
Que desee esto Euristeo, que lo desee la hermana del Tonante 
Y que se alegre tu madrastra por esta mancha en tu vida. 
Pero que no lo desee aquel para quien una noche (si se cree), una sola 
No fue tan larga como para concebirte a ti, tan grande.                                            10 
Más daño que Juno te ha causado Venus: aquella, oprimiéndote, 
Te ensalzó, esta bajo su débil pie tiene tu cuello. 
Vuélvete a mirar el mundo pacificado por tu fuerza salvadora: 
Allí por donde el cerúleo Nereo la ancha tierra abraza. 
La paz en la tierra y todos los mares están en deuda contigo,                                  15 
Pues llenaste con tus servicios ambas moradas del sol. 
Al cielo que te va a sostener lo sostuviste antes tú mismo: 
Pues apoyándose en Hércules afianzó los astros Atlas. 
¿Qué consigues sino que tu notoriedad sea cuestionada por esta lamentable vergüenza 
Si coronas tus hazañas anteriores con el estigma de un estupro?                           20 
¿No cuentan que ahogaste apretándolas con fuerza a dos serpientes 
Cuando en tu cuna de niño ya eras digno de Júpiter? 
Comenzaste mejor que acabas; tus últimos actos se inclinan ante los primeros: 
No se parecen este hombre y aquel niño. 
A quien ni mil fieras, ni el enemigo hijo de Estéleno,                                             25 
Ni Juno pudieron vencer, lo vence Amor. 
Con todo, se me considera bien casada porque me llaman esposa de Hércules 
Y porque sea mi suegro el que truena en lo alto sobre rápidos caballos. 
Tan mal como se avienen al arado dos novillos desiguales 
a 
b 
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Así es oprimida por un gran marido una esposa más pequeña.                 30 
No es un honor, sino una apariencia dañina para quienes lleven la carga. 
Mujer, si quieres casarte bien, cásate con un igual. 
Mi marido está siempre lejos, y lo conozco más como huésped que como esposo, 
Y monstruos y fieras terribles persigue. 
Yo por mi parte en una casa vacía entregada a virtuosos votos                               35 
Me atormento con el temor de que mi marido muera a manos de un encarnizado enemigo. 
Entre serpientes y jabalíes y voraces leones 
Me arrojan y entre perros dispuestos a morderme con sus tres bocas. 
Me agitan las entrañas de las reses y los vanos fantasmas del sueño 
Y los auspicios consultados en el secreto de la noche.                                                  40 
Estoy al acecho, infeliz, de los murmullos de la incierta Fama, 
Y mi temor desaparece ante una dudosa esperanza, y la esperanza ante el temor. 
Tu madre está lejos y lamenta haber agradado al poderoso dios, 
Y ni tu padre Anfitrión ni tu hijo Hilo están aquí; 
Euristeo, árbitro de la injusta ira de Juno,                                                            45 
Me hace sufrir, y la ira perenne de la diosa. 
Soportar esto es poco para mí. Tú le añades amores extranjeros 
Y que de ti cualquiera puede convertirse en madre; 
No voy a hablar ni de Auge, violada en los valles partenios, 
Ni de tu parto, ninfa de Órmeno.                                                                               50 
Ni te echaré en cara a las hermanas, turba teutrancia, 
De cuya multitud no dejaste ni una intacta. 
Sólo a una adúltera, reciente delito, voy a nombrar, 
Por la que yo me he convertido en madrastra del lidio Lamo. 
El Meandro, que tantas veces corre por las mismas tierras                                       55 
Y que sobre sí a menudo vuelve sus cansadas aguas, 
Ha visto collares colgados en el cuello de Hércules, 
En aquel cuello para el que el cielo fue carga pequeña. 
¿No te dio vergüenza ceñir con oro tus fuertes brazos 
Ni poner gemas en tus macizos músculos?                                           60 
¡Y eso que la vida del azote de Nemea murió bajo estos brazos, 
Y que por eso tu hombro izquierdo viste su piel!   
Te has atrevido a coronar con una mitra tus erizados cabellos. 
Anexos: Traducción de la Carta de Deyanira a Hércules 
547 
 
Más apropiado es el álamo blanco para la cabellera de Hércules. 
¿No te da vergüenza haber perdido el decoro dejándote ceñir                                 65 
Con un sujetador maeonio al modo de una muchacha lasciva? 
¿No se te apareció la imagen del sanguinario Diomedes, 
Que, inhumano, alimentó a sus yeguas con carne humana? 
Si te hubiera visto Busiris con este atuendo 
Tú, su vencedor, habrías sentido vergüenza ante el vencido.                                    70 
Que arranque Anteo los cordones de tu macizo cuello 
Para no abochornarse por haber sucumbido ante un hombre afeminado. 
Se dice de ti que has tenido el canastillo entre las muchachas jonias 
Y que has sentido terror ante las amenazas de tu dueña. 
¿No rechazas, Alcida, haber puesto en los pulidos canastillos 75 
Tu mano vencedora en mil trabajos,                                                                          
Y estiras los gruesos hilos con tu duro pulgar 
Y le devuelves la tarea correspondiente a tu hermosa dueña? 
¡Ay! ¡Cuántas veces retorciendo los hilos con tus macizos dedos 
Tus manos tan fuertes han partido los husos!                                                 80 
Se cree que tú, infeliz, temiéndole a las correas del látigo, 
A los pies de tu dueña has sentido terror a sus amenazas. 
Narrabas con extraordinaria ostentación los impresionantes orígenes de tu gloria 
Y las hazañas que debías ocultar, 
Sin duda que tu mano infantil ató por su cola  85 
A las enormes serpientes, ya estranguladas, 
Y cómo el jabalí tegeo en el Erimanto fértil en cipreses 
Cae e incluso le hace daño a la tierra con su enorme peso. 
Ni las cabezas colgadas de las moradas tracias 
Ni las yeguas engordadas con carne humana te callas;                                             90 
Ni a Gerión, dueño del rebaño ibero, 
Monstruo de tres cuerpos, aunque era uno solo en tres; 
Ni a Cerbero, que se divide a partir de un solo tronco en igual número de perros, 
Con sus cabellos enredados de amenazadoras serpientes, 
Ni a la sierpe, que renacía de cada fecunda herida,                                               95 
Fértil y enriquecida por sí misma a partir de sus propios daños;            
Ni a aquel que, tras ser estrangulado entre tu zurdo flanco y tu zurdo brazo, 
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Quedó colgando como una pesadísima carga, 
Ni siquiera la formación ecuestre expulsada de las montañas tesalias,                         
Erróneamente confiada en sus cascos y en su cuerpo híbrido.                                 100 
¿Puedes contar tú esto espectacular con tu manto sidonio? 
¿No guarda silencio tu lengua, impedida por tal atuendo? 
También se adornó la ninfa dardánide con tus armas 
Y tomó de su cautivo varón los célebres trofeos. 
Ve ahora, ensalza tu vigor y da cuenta de tus valerosas hazañas.                            105 
Ya que tú no podrías serlo, con razón fue ella el hombre. 
A ella eres tanto más inferior, cuanto que vencerte a ti, lo más grande del mundo, 
Era mayor logro que vencer a los que tú venciste. 
A ella la promociona la grandeza de tus acciones: 
Retírate de entre los buenos, pues tu amiga es heredera de tu gloria.                            110 
¡Vergüenza! Las pieles erizadas arrancadas de las costillas del 
Duro león han cubierto su delicado costado. 
Te engañas, y no sabes nada. No son aquellos los despojos del león, 
Sino los tuyos, y tú sí que eres el vencedor de la fiera, pero aquella lo es de ti. 
Una mujer apenas capaz de soportar un canastillo cargado de lana,    115 
soportó las flechas negras por el veneno de Lerna,                                                  
Y armó su mano con la clava domadora de fieras, 
Y contempló en el espejo las armas de su marido. 
Aunque había oído esto, pude no creer en los rumores, 
Además el dolor llega débil a los sentimientos desde los oídos.                               120 
Pero ante mis ojos traen a una concubina forastera 
Y a mí, no me es posible ocultar lo que sufro. 
No permites que la aparten:  por medio de la ciudad llega la cautiva 
Que tienen que ver mis ojos a la fuerza, 
Y no llega al modo de las cautivas, con los cabellos desaliñados,                            125 
Confesando su fortuna con el rostro cubierto. 
Avanza abiertamente, espectacular con ostentación de oro, 
Del mismo modo que también tú en frigia te adornabas. 
Altiva, da la cara al pueblo, como si fuera Hércules el vencido: 
Se podría pensar que Ecalia está en pie con su padre vivo.                                     130 
Quizás también, repudiada la etólide Deyanira 
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Y abandonado el apelativo de concubina, será ella tu esposa, 
Y un infamante Himeneo unirá los cuerpos desvergonzados 
De la Euritida Yole y el loco Alcida. 
El espíritu se me escapa con esta visión y un frío me recorre el cuerpo entero       135 
Y yace en mi regazo mi mano extenuada. 
A mí también, como a muchas, me amaste, pero a mí sin crimen. 
No te abochornes, dos veces fui para ti motivo de lucha. 
Llorando, su cornamenta recogió el Aqueloo en sus húmedas orillas 
Y sus mutiladas sienes sumergió en el agua cenagosa;                                             140 
Neso, el semihombre, sucumbió en el mortífero Eveno 
Y manchó sus aguas con su sangre equina. 
¿Pero por qué cuento yo esto? Mientras escribo me llega la Fama 
Mensajera de que mi marido se consume por la ponzoña de mi túnica. 
¡Ay de mí! ¿Qué he hecho? ¿A dónde por amar me ha llevado la locura?              145 
Impía Deyanira, ¿por qué dudas en morir? 
¿Es que va a morir desgarrado tu esposo en medio del Eta 
y tú, causa de tan gran crimen, vas a sobrevivirle? 
¿Qué puedo hacer aún para que se me considere esposa de Hércules? 
Mi muerte será la prueba de mi matrimonio.                                                          150 
Tú también reconocerás en mí, Meleagro, a una hermana. 
Impía Deyanira, ¿por qué dudas en morir? 
¡Ay funesta casa! En alto trono se sienta Agrio, 
Al abandonado Eneo una indefensa vejez le oprime, 
Está exiliado en desconocidos parajes mi hermano Tideo,                                       155 
El otro, en el tizón de su destino se mantuvo vivo, 
Y mi madre atravesó sus entrañas con un puñal. 
Impía Deyanira, ¿por qué dudas en morir? 
Suplico sólo esto por las leyes sacratísimas del lecho nupcial, 
Que no parezca que he puesto asechanzas contra tu vida:                                        160 
Neso, cuando su ansioso pecho fue traspasado por la flecha 
Dijo: «Esta sangre contiene las fuerzas de amor». 
E impregnada con el veneno de Neso te he enviado la túnica. 
Impía Deyanira, ¿por qué dudas en morir? 
Y ya adiós, anciano padre, y Gorge, hermana mía,                                                     165 
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Y tú, patria, y hermano privado de tu patria, 
Y también tú, luz de este día, la última para mis ojos, 
Y tú, marido mío (¡pero, ojalá pudieras!), y también tú, Hilo, hijo mío, adiós.
 
 
 
